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NAGRODY IM. KAROLA IRZYKOWSKIEGO 


Jury Nagrody im. Karola Irzykowskiego przyznawanej przez Klub Krytyki 
Filmowej SDP, obradujące pod przewodnictwem Jana Alfreda Szczepańskiego, 
przyznało pierwszą nagrodę Konradowi Eberhardtowi za publikacje poświęco- 
ne kinematografii polskiej na łamach miesięcznika „Kino” i tygodnika „Kultu- 
ra", Dwie równorzędne nagrody trzecie otrzymali Czesław Dondziłło za cykl 
publikacji poświęconych polskiemu filmowi telewizyjnemu w naszym piśmie 
i Wiesław Saniewski — za popularyzację wartościowej twórczości filmowej na 


łamach czasopism „Opole” i „Odra”. 
Laureatom serdecznie gratulujemy. 


0 SPORCIE 
Z POWAGĄ 


Filip Bajon za pierwszą swą książkę 
„Białe niedźwiedzie nie lubią  sło- 
necznej pogody** otrzymał w 1971 r. 
nagrodę literacką im. Wilhelma Ma- 
cha. W ubiegłym roku wydał tom 
opowiadań „Proszę za mną na gó- 
rę', a ostatnio powieść „Serial pod 
tytułem''. Rok temu pisarz ukończył 
łódzką szkołę filmową; teraz debiu- 
tuje jako reżyser w Zespole Filmo- 
wym „Tor”, przygotowując według 
własnych scenariuszy dwa filmy te- 
lewizyjne o tematyce sportowej. Wej- 
dą one do cyklu przygotowywanego 
przez młodych reżyserów Zespołu. 

Bohaterem „Powrotu” jest bokser, 
który po kilkuletniej przerwie w wy- 
stępach, spowodowanej załamaniem 
psychicznym wraca na ring. W fil- 
mie grają znani  pięściarze Jan 
Szczepański i Zbigniew Pietrzykow- 
ski oraz aktorzy niezawodowi. Zdjęcia 
już trwają w Warszawie i we Wroc- 


ławiu; operatorem jest Sławomir 
Idziak, scenografem Zdzisław Kiela- 
nowski. Kierownictwo _ produkcji 


sprawuje Zbigniew Stanek. 

Z tą samą ekipą Filip Bajon zrea- 
lizuje film „Rekord świata”. Boha- 
terem będzie Marek Petrusewicz, 
najlepszy pływak w dziejach nasze- 
go sportu, który przeżył wielki dra- 
mat spowodowany pochopnym oskar- 
żeniem, a potem chorobą i kalec- 
twem. Mimo inwalidztwa — wrócił 
na pływalnię. Gotów jest także sce- 
nariusz Filipa Bajona „Ach, że ci 
mężczyźni” o słynnym zapaśniku 
Zbyszku Cyganiewiczu. 

Dwa inne scenariusze napisali Je- 
rzy Górzański i Krzysztof Wągrodzki; 
bohaterem „Gry o wszystko” jest 
piłkarz Gerard Cieślik, a „Ostatniego 
okrążenia” długodystansowiec  Ja- 
nusz Kusociński. 


„LALKA" 
W ŁAZIENKACH 





Trwają zdjęcia do telewizyjnego se- 


rialu według powieści Bolesława 
Prusa. Na zdjęciu — Zofia Mrozow- 
ska (hrabina) i Małgorzata Braunek 
(Izabela Łęcka). 


TRĘDOWATA 


Pod koniec maja rozpoczęły się 
zdjęcia „Trędowatej”” według  po- 
wieści Heleny Mniszkówny. W (fil- 


mie reżyserowanym przez Jerzego 
Hoffmana główne role grają: Elżbie- 
ta Starostecka (Stefcia Rudecka), Le- 
szek Teleszyński (ordynat Waldemar 
Michorowski), Jadwiga Barańska 
(hrabina Elżanowska), Lucyna Bru- 
sikiewicz (Lucia), Czesław Wołłejko 
(Maciej Michorowski), Gabriela Kow- 
nacka (Rita), Piotr Fronczewski 
(Trestka) i Anna Dziadyk-Dymna 
(Melania Barska). Scenariusz napisał 
Stanisław Dygat. Operatorem jest 
Ripzó" Loth. Firma: Zespół „„Si- 
jesia”'. 


PRACOWNIKOM 
ZAKŁADÓW 
WKLĘSŁODRUKOWYCH 
RSW „PRASA — KSIĄŻKA 
— RUCH” 
DRUKUJĄCYM „FILM” 
SERDECZNE ŻYCZENIA 
Z OKAZJI 
DNIA DRUKARZA 
SKŁADA 

REDAKCJA 


pZICZASAŚ 


LAUREACI 
NAGRÓD „KULTURY" 


Tygodnik „Kultura” przyznał swe 
doroczne nagrody Andrzejowi Trzoso- 
wi-Rastawieckiemu za film „Skaza- 
ny' i Witoldowi Zalewskiemu za po- 
wieść „Czarne jagody”. Przyznając 
nagrodę jury wzięło pod uwagę wy- 
sokie walory artystyczne nagrodzo- 
nych dzieł, oraz ich treści huma- 
nistyczne, ideowo-moralne i intelek- 
tualne. 


SCENARIUSZE 
DLA TELEWIZJI 


Naczelna Redakcja Programów Fil- 
mowych TVP rozpisała doroczny 
konkurs na scenariusz półgodzinne- 
go fabularnego filmu telewizyjnego. 
W konkursie mogą brać udział 
członkowie Koła Młodych —Sto- 
warzyszenia Filmowców Polskich i 
absolwenci Wydziału Reżyserii Fil- 
mowej PWSFTviT. Każdy z uczest- 
ników ma prawo zgłosić do 1 wrześ- 
nia trzy oryginalne, nigdy nie publi- 
kowane scenariusze. Najlepsze z nich 
przeniosą na ekran sami laureaci w 








Wytwórni Filmów Telewizyjnych 
„„Poltel”, a ponadto przyznane im 
będą Nagrody im. Antoniego Boh- 
dziewicza. 
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CZAS PRZESZŁY TERAŹNIEJSZY 


© Najnowszy Pana film nazywa się 
„Próba rekonstrukcji” i przypomina 
„Testament, Rodzaj filmowego poe- 
matu... Czy jest to jeszcze doku- 
ment? Tak impresyjny, tak osobisty? 

— Jest wiele odmian filmu doku- 
mentalnego: reportaż, impresja, kro- 
nika historyczna. Najlepiej odpowia- 
da mi dokument osobisty, nie tyle 
zapis obiektywnych wydarzeń, co 
pamiętnik własnych przeżyć wywoła- 
nych naporem faktów. Taki charak- 
ter miał już film „„Kto?', takim do- 
kumentem przeżyć, emocji, niepoko- 
ju jest „Próba rekonstrukcji". 

© Ale raz jeszcze: czy nie jest to 
sprzeniewierzenie się istocie doku- 
mentu? 

—A czy kino dokumentalne musi 
opierać się wyłącznie na faktach 
materialnych? Czy nie są obiektyw- 
nymi faktami także pewne stany 
psychiczne, wspomnienia, marzenia; 
refleksje? Tylko że stosunek do tych 
faktów musi się zmienić. Nie może 
tkwić na poziomie behawiorystycz- 
nej psychologii. Nie tylko literatura, 
ale i plastyka przeniknęły do świata 
przeżyć. 

© Ale prowadzi to do zatarcia gra- 
nic między filmem dokumentalnym 
i fabularnym... 

— A dlaczego by nie? Przecież te- 
matem jednego i drugiego rodzaju 
filmów (oczywiście ambitnych, rze- 
telnych) jest człowiek i jego świat. 
Film fabularny wzmocnił się dzięki 
mariażowi z dokumentem, dzięki 
zwrotowi ku konkretom. dzięki ana- 
lizie sytuacji prawdziwych, a nie 
wyimaginowanych. Coraz więcej fil- 
mów przybiera (ormę studium z na- 
tury. Pora, żeby z kolei dokument 





wykorzystał doświadczenia kina fa- 
bularnego, badając różne formy 
istnienia osobowości człowieka, żeby 
dokumenty nie wychodziły tylko od 
ogólnego punktu widzenia, lecz od- 
krywały to co indywidualne, wyjąt- 
kowe. Być może w ten sposób odsło- 
nią sprawy powszechne, Bo często 


„Próba rekonstrukcji” 



























zjawiska typowe ujawniają się w 
nietypowych sytuacjach. Dłatego też 
rodzi się w dokumencie nowy nurt: 
kina kreacyjnego. Ta kreacja opiera 


się na faktach, ale ma charakter 
subiektywny, osobisty. W  „Próbie 
rekonstrukcji” tylko w dwóch wy- 


padkach posłużyłem się materiałami 
archiwalnymi, resztę — zgodnie z 
własnym temperamentem i własnymi 
przeżyciami — zainscenizowałem. Nie 
można było opowiedzieć o stosunku 
syna do ojca na podstawie kilku 
pamiątek, które znalazłem w rodzin- 
nej szufladzie: szkolnych świadectw, 
legitymacji, paru odznaczeń. 

Bezpośrednim bodźcem stał się od- 
naleziony w archiwum WFD — frag- 
ment filmu nakręconego w wyzwolo- 
nych Kielcach przez anonimowego 
operatora radzieckiego. Kielce, to 
miasto mojego dzieciństwa, a wy- 
zwolenie przedziela ten okres moje- 
go życia na dwie połowy: ciemną i 
jasną. 

© Nie tylko w tym filmie, ale i 
w poprzednich wyczuwalna jest obse- 
sja czasu powojennego... 

— Bo ja ten czas znam, bo jest to 
mój czas, mojego dojrzewania, mo- 
ich nadziei i moich porażek. On jest 
we mnie. A jednocześnie pociąga 
mnie sprawa połączenia w jednej fi- 
kurze poetyckiej teraźniejszości i 
przeszłości. Stworzenie jakby czasu 
przeszłego teraźniejszego. 

© A przyszłość? 

— Chciałbym stworzyć jeszcze je- 
den taki film. Tytuł roboczy: ,„„Słow- 
nik obrazów bliskoznacznych”. A te- 
mat: czas, czas uciekający i powraca- 
jący, współczesny i przeszły. 

© Ostatnia część tryptyku? 

— Trudno teraz powiedzieć. 


Rozmawiał: BOGDAN ZAGROBA 


100 RAZY RTK 


1 czerwca (jak w każdy wtorek w 
programie II PR o godzinie 22.10) na- 
dany będzie kolejny — tym razem 
setny — numer Radiowego Tygodni- 
ka Kulturalnego. W audycjach tygod- 
nika obok problemów literatury, 
teatru czy kultury dnia codziennego 
często słyszy się o filmie. Zespół RTK 
otrzymał za swą działalność nagrodę 
Klubu Publicystów Polityki Kultu- 
ralnej SDP. Jubilatowi gratulujemy 
i życzymy dalszych sukcesów. 


[ELAŚ 


Reforma systemu ustalenia granic 
wieku na poszczególne filmy stworzy- 
ła nową kategorię kinomanów — 
„b.o.”” — bez ograniczenia wieku. Mo- 
gą oni wprawdzie chodzić na filmy, 
ale nie potrafią jeszcze czytać. Uwa- 
żam, że w tej sytuacji wszystkie fil- 
my przeznaczone dla tego rodzaju 
widzów muszą być bezwzględnie dub- 
bingowane. $-letniemu  kinomanowi 
„b.o.”* zafundowałem w wolną sobotę 
jum „Zorro z Alainem  Delonem. 
Moje zdumienie było ogromne, gdy 
stwierdziłem, że jest to film z na- 
pisami. Na dodatek Zorro bardzo 
długo nie zjawiał się na ekranie w 
swoim firmowym stroju i kinoman 
„b.o.* zaczął dopytywać stę, kiedy 
pójdziemy do domu, gdyż najzwy- 
czajniej się nudził. Podobnie zresztą 
znudziły się inne dzieci, a było ich 
sporo w kinie. Z wszystkich stron 
sali dobiegaty pytania maluchów kie- 
rowane pod adresem opiekunów, o co 
w filmie chodzi. Tak chyba nie po- 
winno być. Kończę więc pytaniem 
do dyrektora Zjednoczenia Rozpo- 
wszechniania Filmów: od kiedy fil- 
my dla najmłodszych zaczną być 
obowiązkowo opracowywane w pol- 
skiej wersjt językowej? 


WŁADYSŁAW SKRZYPCZAK 
Poznań 


JAK ODZYSKAĆ „FILM”*? 


Jestem prenumeratorem Waszego 
pisma. Nie otrzymałem nr nr 11 i 12 
z bieżącego roku. Zdarza się. Inter- 
weniowałem w UPT w Elblągu oraz 
w Centrali Kolportażu w Warszawie, 
która osobną przesyłką nr 12 dostała. 
Nru 11 nie ma. Po tym otrzymałem 
nr 17, ale 16 nie doszedł. Tym razem 
interwencje nie dały rezultatu t dwu 
tegorocznych numerów (11 i 16) bra- 
kuje mi do kompletu. Najgorsze, że 
nie wiem właściwie, do kogo mam 
się zwrócić o wywiązanie się z za- 
wartej ze mną umowy na prenume- 
ratę. Kierownik działu uddawczego 
UPT w Elblągu odmawia załatwienia 
sprawy, twierdząc że nie są w stanie 
kontrolować olbrzymiej ilości prze- 
syłek z Centrali Kolportażu t ogra- 
niczają się do roznoszenia po do- 
mach tych, które nadchodzą. Ale ja 
z Centralą umowy nie zawierałem, 
tylko z Urzędem Pocztowym, trudno 
więc o każdy brakujący numer pro- 
wadzić korespondencję z biurem 
warszdwskim. 


JANUSZ GABSZEWICZ 
Elbląg 


NOWE KSIĄŻKI | 
KINO PASOLINIEGO 


wydawnictwa Artystyczne i Filmo- 
we opublikowały książkę Jerzego 
Kossaka „Kino Pasoliniego". Na tom 
składa się prawie stustronicowy 
szkic oraz obszerny wybór fragmen- 
tów książki Pier Paolo Pasoliniego 
„Empirismo  Eretico'”" z 1972 roku. 
W pracy tej autor „Włóczykija'* bro- 
ni swojej koncepcji kina. Wyboru 
dokonał Jerzy Kossak, przetłumaczy- 
ła Kazimiera Fekecz. Książka zawie- 
ra 27 fotosów i skróconą filmografię 
Pasoliniego. Nakład 3000 egz., str. 
196, cena *%% zł. 















Na okładce: 




















GRAŻYNA MICHALSKA 

















Fot. Krzysztof Gierałtowski 





Filmy autorskie pełnią rolę wielkich XIX-wiecznych powieści 





Zajmujemy się od dawna problemami związ- 





ków filmu z innymi dziedzinami 


miejscem filmu w kulturze. Dziś wypowia- 





da się na ten temat historyk sztuki, autor 





wielu znanych prac krytycznych i nauko- 





wych, prof. dr Mieczysław Porębski. 








„Portret rodziany we wnętrzu** Luchino Viscontiego 





metryka kina 





Rozmowa z profesorem MIECZYSŁAWEM PORĘBSKIM 





„© Panie Profesorze, czy -pojawie- 
nie się filmu wpłynęło. Pana zda- 
niem, na malarstwo? 


— Niewątpliwie uwolniło ma- 
larstwo od pewnych serwitutów. 
Można powiedzieć, że film przy- 
szedł jako oczekiwany etap dłu- 
giego ciągu doświadczeń, wywo- 
dzących się od Renesansu, od 
wynalazku perspektywy poprzez 
camerę obscurę i wynalazek 
aparatu fotograficznego. Realizu- 
je potrzebę wiernego i wszech- 
stronnego opisania świata, a 
także marzenie o tym, by obraz 


niła się w XIX wieku. Nie- 
przypadkowo malarstwo staje się 
wtedy najbardziej popularną ze 
sztuk. Nie zdajemy sobie dzisiaj 
sprawy, jak to wyglądało, ale 
przecież w czasach Romantyzmu 
przez salon paryski, który trwał 
dwa miesiące, przechodziło milion 
widzów, sprzedawano 40 tysięcy 
katalogów, , pisano kilkadziesiąt 
kilometrowych recenzji. Każdy 
obraz był tam analizowany prze- 
de wszystkim od strony treści, bo 


to najbardziej interesowało szero- 
ką publiczność. Jeżeli ponadto 
uprzytomnimy sobie, że w tym 
czasie pojawia się na scenie me- 
lodramat, a w prasie odcinkowa 
powieść, święci triumfy panora- 
ma, popularne są żywe obrazy 
— to mamy początki masowej 
kultury wizualnej, która szuka 
dla siebie najlepszych narzędzi. 
W konsekwencji tego właśnie roz- 
woju i tego zapotrzebowania po- 
jawia się film. Od razu  przej- 
muje on wszystkie funkcje ma- 
larstwa historycznego, malarstwa 
anegdotycznego, malarstwa nar- 
racyjnego, pokazywania Świata. 
I doskonale te funkcje pełni. Ma- 
larstwo zaś wycofało się na po- 
zycje bardziej specjalne, nie 
wiem — czy z korzyścią, czy z 
krzywdą dla niego, bo dziś na 
salony mało kto chodzi. 


© Kino zrodziło się więc z potrze- 

by społecznej, która próbowała zna- 
leźć dla siebie ujście w różnych 
sztukach... 


— Nie można szukać genealo- 
gii filmu tylko w powieści czy 


tylko w malarstwie lub teatrze; 
film wywodzi się z tych wszyst- 
kich dziedzin, z potrzeby uma- 
sowienia tych środków i ich 
technicznego udoskonalenia. Tak 
mi się wydaje. 


© Jaka jest zdaniem Pana dzisiej- 
sza funkcja kina w kulturze popu- 
larnej? 


— Kino było tą dziedziną, któ- 
ra kulturze popularnej czy ma- 
sowej, jak kto woli, otwarła 
drzwi na oścież, wchłonęła całą 
publiczność potrzebującą tego ty- 
pu obrazów. Później kinc zaczęło 
po trochu oddawać tę publicz- 
ność telewizji i sale kinowe za- 
częły pustoszeć. Dziś funkcja ki- 
na jest nieco dwuznaczna. Pozo- 
staje ono masową rozrywką, ale 
coraz częściej powraca na pozy- 
cje sztuki, jak gdyby elitarnej. 
Liczą się wielkie filmy i wielkie 
nazwiska. Mamy filmy autorskie, 
pełniące rolę wielkich dziewięt- 
nastowiecznych powieści, w któ- 
rych decydują się wielkie sprawy 
światopoglądowe, odsłaniają wiel- 
kie horyzonty. 


© Przez długie lata my wszyscy — 
entuzjaści kina — wojowaliśmy prze- 
ciwko tak zwanemu kinu  komer- 
cyjnemu w obronie kina-sztuki, ki- 
na prób, doświadczeń, odkrywania 
świata, a dziś widzimy, że film roz- 
rywkowy może pełnić zadania kultu- 
ralno-światopoglądowe 
niż film artystyczny; 
sensie szerszego oddźwięku społecz- 
nego. 


— Po prostu jedno nie prze- 
szkadza drugiemu. Western stał 
się w filmie klasyką. W obrębie 
filmu przygodowego, kostiumo- 
wego czy gangsterskiego powsta- 
ją utwory bardzo różnej wartoś- 
ci. To nie jest tak, że po jednej 
stronie, w tzw. kinie artystycz- 
nym są tylko arcydzieła, a po 
drugiej, w gatunkach konwen- 
cjonalnych, same rzeczy bezwar- 
tościowe. Arcydzieła zdarzają się 
i w kinie zwanym artystycznym, 
i w kinie zwanym komercyjnym. 
"To się rozkłada dość równomier- 
nie. To, że u nas tak trudno wła- 
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śnie o dobry film popularny, roz- 
rywkowy, dowodzi, że nie moż- 
na robić tylko filmu artystyczne- 
go. Trzeba jednak powiedzieć, że 
w tej chwili pewne sprawy na- 
szej kultury decydują się po- 
przez film. 


© Mógłby Pan je wymienić? 


— Wskazują na to wielkie dy- 
skusje wokół filmów Wajdy — 
„Popiołów”,  „Wesela”, „Ziemi 
obiecanej”. Takie dyskusje w 
XIX wieku toczyły się na grun - 
cie poezji, malarstwa czy później 
powieści. Dziś toczą się na grun- 
cie filmu. Malarstwo do nich nie 
pobudza. Była wprawdzie  nie- 
dawno dyskusja na temat malar- 
stwa romantycznego, którą wy- 
wołała wystawa w Zachęcie, ale 


ta wystawa w pewnym sensie 
wykorzystała środki filmowe, 
budziła zainteresowanie raczej 


ciągiem obrazów niż pojedyn- 


czymi dziełami. I podobnie, jak 
w filmie — obrazów bardzo at- 
rakcyjnych, poruszających bar- 
dzo różne sprawy. 

© Gdyby film nie przypominał 
stale tradycji romantycznej, wysta- 
wa prawdopodobnie nie miałaby ta- 
kiego powodzenia. 


— Publiczność, która 
oglądać Grottgerów,  Malczew- 
skich, Podkowińskich, spotkała 
tam to, z czego film w jakiś spo- 
sób wyrósł i co może wskutek 
tego jest nam wciąż bliskie. 


poszła 


© Czym Pan tłumaczy, że współ- 
czesne małarstwo jak gdyby prze- 
stało budzić zainteresowanie? 

— Stało się raczej sztuką zau- 
tonomizowaną, szukającą włas- 
nej problematyki; a to nie jest 
sztuka, która potrafi przyciągać 
masy. 
© Czy spotkał się Pan w ostatnich 


latach z dziełem malarskim. które 
Pana naprawdę poruszyło? 


— Spotkałem się z takim dzie- 
łem malarza raczej niż dziełem 
malarskim — myślę o ostatnim 
spektaklu Kantcra, o „Umarłej 


Dziś wielkie dyskusje toczą się na gruncie filmu 


klasie”. Środki teatralne skrzy- 
żowały się tu z linią współczes- 
nego malarstwa i powstała krea- 
cja, której nie można zapom- 
nieć. Ale to są bardzo rzadkie 
wypadki. Myślę też o wydarze- 
niu, jakim była konfrontacja kil- 
ku specjalnie na ten cel powsta- 
łych wielkich obrazów naszych 
najwybitniejszych malarzy z wie- 
ku XIX w krakowskich Sukienni- 
cach. Myślę o wystawie „Roman- 
tyzm i romantyczność”, o której 
już tu wspomniałem. We wszy- 
stkich tych przypadkach decydo- 
wało nie jedno, wybitne nawet 
dzieło, tylko ich układ lub żywy 
pokaz. Zadecydowało wydarzenie 
i to jest filmowy aspekt naszej 
całej współczesnej kultury wi- 
zualnej: nawet w malarstwie 
myślimy kategoriami całej wy- 
stawy, układu, godzimy się na 
komiks, bo to się rusza. Nato- 
miast nieruchomy, zamknięty w 
ramach obraz funkcjonuje ina- 
czej: stwarza oazę ciszy, skłania 
do kontemplacji, zwraca się do 
indywidualnego, samotnego, jak 
on odbiorcy. 


© inny protoplasta kina — teatr 
— nie tylko funkcjonuje, ałe jest w 
tei chwili miejscem najwyższego 
przeżycia społecznego, żywszego niż 
w kinie. 

— Prawda, zapomnieliśmy, że 
teatr nie tylko przetrwał, ale nie- 
oczekiwanie się  zaktywizował. 
Może stało się tak dlatego, że 
odrodziła się na nowo potrzeba 
osobistego, bezpośredniego kon- 
taktu: twórca, aktor, odbiorca. 
Tego, czym w teatrze jest prze- 
życie obecności aktora, nie daje 
ani film, ani literatura, ani ma- 
larstwo. 


W teatrze mieszczańskim. „fa- 
bularnym”* ten osobisty kontakt rów- 
nież istniał, dziś jednak najwięk- 
sze emocje budzi teatr. który nie 
jest opowiadaniem fabuły. 

— Funkcje teatru jakc popu- 
larnej rozrywki podzieliły się — 
przejęła je estrada, przejął film, 
telewizja. A teatr zajął puste 
miejsce, w którym można jesz- 
cze organizować kontakt artysty, 
reżysera, scenografa z odbiorcą 
— bezpośrednio. To się już nie 
bardzo udaje w literaturze lub w 
malarstwie. 





© Inne sztuki rodziły się, jak gdy- 
by od góry — pisał o tym Panofsky, 
ale chodzi mi o nieco inną sprawę. 
Klasyczne gatunki wychodziły od 
jakiejś powagi, od poważnego prze- 
słania. Kino zaczęło się od dołu, od 
jarmarku. 


— To nie jest rzecz nowa. Mó- 
wiłem, że w okresie romantyz- 
mu pojawiają się popularne ga- 
tunki sztuki, które budują pod- 
stawy tego, co dziś nazywamy 
kulturą masową. Korzenie tego 
zjawiska sięgają jeszcze dalej, 
do pewnego typu kultury roz- 
rywkowej i świątecznej, która 
ma bardzo odległą genealogię. To 
jest tradycja, którą odkrywa 
Bachtin — od Rabelais'ego do 
Dostojewskiego, a która sięga 
dalej wstecz do antyku, antyku 
menipejskiego, Saturnaliów, do 
foralnych form sztuki, jak je 
czasem dzisiaj nazywamy. Te 
dwa typy sztuki — sztuka foral - 
na, sztuka forum demonstrowa- 
na na rynku i sztuka sakralna, 
sztuka templum, ukryta w świą- 
tyni, sztuka kanoniczna — fun- 
kcjonują w kulturze od dawna. 
Kino przejęło najlepsze formy 


„Popioły” Andrzeja Wajdy 






























































Sztuki foralnej: budy jarmarcz- 
nej, estrady akrobatów, wędrow- 
nych bardów, kuglarzy. 
© Film nie jest więc 


przypadkiem, kiedy tego 
sztuka sie uszlachetnia? 


jedynym 
rodzaju 


— Ona zawsze była szlachet- 
na! Rozróżnienie między sztuką 
wysoką i niską nie wartościuje 
— to raczej dwa dopełniające 
się bieguny. 


© W „Ikonosferze” wspomina Pan 

autora artykułu w „Il Borghese”, 
który ogromnie wybrzydza na ko- 
miksy, ale jednocześnie jest nimi 
zafascynowany, nie może się od nich 
oderwać. 


— Komiks jest na pewno ga- 
tunkiem współczesnej popular- 
nej kultury wizualnej. I podob- 
nie jak kino ujawnia mity, któ- 
re istnieją, funkcjonują w spo- 
łecznej Świadomości, i co może 
ważniejsze — podświadomości. 

© Co Pan, obcujący przede wszy- 


st ze światem obrazu, najbardziej 
lubi w filmach? 





— Lubię rzeczy bardzo od- 
mienne. Czasem bawi mnie fa- 
buła, czasem wciąga problema- 
tyka, czasem interesuje mnie 
film tylko jako dokument — 
wtedy nie śledzę fabuły zbyt 
uważnie natomiast widzę to, co 
się na ekranie dzieje, jak to jest 
fotografowane. Patrzę na rzeczy- 
wistość, która nie jest przecież 
umowna, łecz stanowi fragment 
prawdziwego świata. Kino za- 
pisuje styl epoki, zapisuje coś, 
co jest poza fabułą i reżyserią, 
poza świadomością reżysera i 
aktorów. Czasem myślę z ogrom- 
nym żalem, że nie ibyło filmu, 
który Iby zapisał styl człowieka re- 
nesansu, baroku czy romantyz- 
mu. To, co film zdołał uchwycić 
w krótkim okresie swego istnie- 
nia, jest bezcenne. Ile niedo- 
strzegalnych zmian potrafił zare- 
jestrować! To się ogląda, jakby 
się wertowało dawne magazyny; 
tam też się widzi,.jak z roku na 
rok zmieniały się gusty, tenden- 
cje i mody. 

© Jak by Pan określił pozycję kina 
w hierarchii sztuk? 


— Jest nową sztuką o bardzo, 
jak powiedzieliśmy, szacownej i 
dawnej metryce; jest wielką 
sztuką i bardzo ważną sztuką, 
w tej chwili równie ważną, jak 
kiedyś malarstwo czy literatura. 


„© Pojawienie się kina jednak roz- 
hiło tradycyjne sztuki, może z wy- 
iątkiem muzyki. 


— Kto co rozbił — trzeba by 
się zastanowić, bo może to ma- 
larstwo rozbiło, a kino pozbie- 
rało. Kubizm rozbił ciągłość i 
jednorodność obrazu, kino przed 
kubizmem i po kubizmie jest też 
zupełnie inne. Istnieje wzajemne 
przenikanie pomiędzy sztukami. 
Jedne sztuki żyją żywiej, na 
oczach wszystkich, inne w sposób 
bardziej zamknięty, skupiony, 
kontemplacyjny. Kino żyje, ży- 
je teatr, muzyka żyje w różnych 
formach: poważnych, ekspery- 
mentalnych, rozrywkowych, ma- 
larstwo żyje wychodząc poza 
kadr tradycyjnego obrazu lub 
pozostając w nim, ale otwierając 
się na nowe dla niego konteksty 
i podteksty. 


© Nie wiemy, 
sztuk prowadzi... 


dokąd ta ewolucja 


— Na szczęście nie wiemy. 


Rozmawiała: 
WANDA 
WERTENSTEIN 





Policjanci 


są 
zmęczeni 


merykański policjant coraz częściej ma dość. Im jest 
lepszy, tym większe jego rozczarowanie. W „„Serpico” 
Al Pacino rzuca pracę i w ogóle wyjeżdża z Ameryki, 
bohaterowie „Policjantów” jedynie zmieniają zawód. 
Tak czy inaczej, policjant coraz częściej staje się boha- 
terem pozytywnym, który ponosi klęskę. 

Od pewnego czasu w filmie amerykańskim tworzy się nowy typ 
bohatera oraz nowy schemat fabularny. Jakoś niepostrzeżenie zgi- 
nął prywatny detektyw, czy też adwokat na własną rękę prowa- 
dzący śledztwo. I stało się tak nie bez powodów. Po prostu zbrod- 
nia zmieniła swój charakter. Coraz częściej jest to przestępstwo 
zorganizowane, a wobec niego prywatny detektyw stał się czystym 
anachronizmem. Zaczął przypominać jegomościa z myśliwską 
dwururką, przeciwko któremu postawiono kompanię wojska uz- 
brojoną w karabiny maszynowe. Ponieważ dwururka dobra jest 
na kaczki, więc detektyw musiał odejść. Teraz śledzi niewierne 
żony, zaś jego miejsce zajął nowy bohater. Właśnie policjant. 

Policjant, czyli glina, w filmie amerykańskim nie cieszył się po- 
pularnością. Jeszcze do niedawna prywatny detektyw to było pa- 
nisko całą gębą, glina zaś stanowił okaz zwykłego chama. Tam in- 
teligencja, brawura, poświęcenie, tu tępota, brutalność, bardzo czę- 
sto przekupstwo. Co detektyw naprawił, to glina zepsuł. Toteż nie 
raz i nie dwa detektyw musiał walczyć nie tylko z przestępcą, lecz 
także z policją. 

Nowy policjant amerykański zachował wiele cech dawnego gli- 
ny. Na przykład, jest brutalny, tak samo jak kiedyś. Żeby zmusić 
dziewczynę do wyznania, gdzie ukryła notes z adresami klientów, 
bohaterowie „Policjantów” najspokojniej demolują jej mieszkanie. 
Szantaż też nie jest im obcy. W ogóle gliny posługują się metoda- 
mi dość brudnymi, po rewolwery zaś sięgają bez żadnych skrupu- 
łów i z równą łatwością, jak zawodowi mordercy. Niemniej od pe- 
wnego czasu ta plugawa skorupa zaczęła skrywać anielskie dusze. 

Nowy typ policjanta charakteryzuje przede wszystkim niebywa- 
ła zaciekłość, z jaką zwalcza zbrodnię. Będąc na tropie glina nie 
śpi i nie dojada, moknie na deszczu i spływa potem w dni upalne, 
naraża się na zamachy, zbiera baty i nie ustępuje. Tego rodzaju 
policjanta po raz pierwszy zobaczyliśmy bodaj we „Francuskim 
łączniku”, później na ekranach zaczął pojawiać się coraz częściej. 

Wraz z nowym bohaterem pojawił się nowy typ konfliktu, czy 
też nowy schemat fabularny. Współczesny glina coraz częściej dzia- 
łala wbrew zwierzchnikom, a także w  niezgodzie -z prawem. 
Przekracza normę o kilkaset procent nie tylko nie  li- 
cząc na nagrody, lecz narażając się na przykrości. Można 
przy tym śledzić, jak wspomniany schemat fabularny stopniowo 
ewoluuje. Jeszcze w filmie takim jak „Bullitt”, mimo że bohater 
prowadzi grę nader ryzykowną, wszystko dobrze się kończy. Potem 
jednak bohaterowie zaczynają ponosić klęskę. Zbrodnia wpraw- 
dzie zostaje ukarana, nie ma już jednak happy endu. 

Jest w „Policjantach bardzo znamienna scena. Oto bohaterowie 
niemal na gorącym uczynku łapią handlarza narkotyków, a ten 
śmieje się im w nos. W trakcie strzelaniny zginęli ewentualni 
świadkowie, więc handlarza nikt nie zasypie. Niczego mu się za- 
tem nie dowiedzie, pójdzie do mamra najwyżej na rok, czy dwa. 
Ryzyko, jakie ponieśli bohaterowie, było prawie nieopłacalne. 

I tutaj trafiamy na rzecz godną uwagi. Wraz ze zmianą stereo- 
typu policjanta, jak gdyby na marginesie, ewolucji ulega stereo- 
typ adwokata. To już nie jest ten tak dobrze znany z filmów ame- 
rykańskich obrońca niewinnych, coraz częściej adwokat bywa po- 
dejrzanym indywiduum, które za pomocą rozmaitych kruczków 
zapewnia bezkarność groźnym przestępcom. Jeżeli przyjrzeć się 
bliżej, to się okaże, że najważniejsze przeszkody, z jakimi musi się 
borykać policjant nowego typu, płyną ze strony prawa. Policjant 
narusza prawo, prawo zapewnia bezkarność przestępcy, policjant 
ponosi klęskę. Czuje się bezradny, rozczarowany, zmęczony. Musi 
odejść. 

Ewolucja schematu fabularnego odkrywa więc, jak zmienia się 
świadomość prawna twórców i odbiorców. Można by rzec, że fil- 
my sensacyjne odbijają po prostu przekonanie, iż prawo jest bez- 
radne wobec nowego rodzaju przestępczości, ale też można by iść 
dalej, twierdząc, że kryzys zaufania do tradycyjnych instytucji spo- 
łecznych rozszerza się coraz bardziej i dotknął już także prawa. 


JERZY NIECIKOWSKI 





Krzysztof Janczar 


Ewa Lejczak i Anna Nehrebecka 


| swoje e 


noSi w sobie 


Rozmowa z RYSZARDEM RYDZEWSKIM 


Ryszard Rydzewski jest autorem kilkunastu filmów krótkometra- 
żowych dla dzieci i młodzieży, takich jak „Chłopcy z ulicy Brzozo- 


jego pierwszy film pełnometrażowy „Zanim nadejdzie dzień”; boha- 
terem jest uciekinier z domu poprawczego, zatrzymany w Izbie 


Dziecka. 
© Jaka była geneza filmu? 


—  Współautorka scenariusza, 
pisarka Ewa Przybylska praco- 
wała w Izbie Dziecka; na pod- 
stawie zgromadzonych obserwa- 
cji napisała opowiadania, które 
bardzo mi się spodobały. Posta- 
nowiłem skontaktować się z au- 
torką, poznać bliżej temat. Było 
to przed kilku laty, wtedy pow- 
stał pomysł scenariusza. Z pier- 
wszej wersji pozostało właściwie 
niewiele: sceneria, miejsce akcji. 
Wróciliśmy zresztą do źródeł, 
przeprowadziliśmy obszerną do- 

Obejrzałem wiele 
przeprowadzałem 

wywiady z młodzieżą, wycho- 
wawcami. Problem  popadania 
młodych w konflikt z prawem 
istnieje zresztą 'w każdej szero- 
kości geograficznej i w każdym 
czasie. Nawet zdrowy organizm 
zawsze coś z siebie wyrzuca. 
Młodzież przeżywa te same kon- 
flikty, cechuje ją pewna niesfor- 
ność, niecierpliwość. Szybko chce 


wszystko mieć, realizować swoje 
pragnienia natychmiast, czasem 
bez względu na moralną cenę. 
Bywa tak, że chłopak kradnie 
samochód tylko po to, by prze- 
jechać parę kilometrów, poka- 
zać się dziewczynie. I nie ma 
w tym głębszych motywów prze- 
stępczych, jest jedynie brak po- 
czucia odpowiedzialności za wła- 
sne czyny. Kiedyś sądzono, że 
głównym czynnikiem decydują- 
cym o zejściu młodego człowie- 
ka na tzw. złą drogę były złe 
warunki materialne w domu ro- 
dzinnym, brak właściwej opieki. 
Dziś ta argumentacja nie wy- 
starcza. Statystyki mówią, że w 
konflikt z prawem popadają i 
dzieci rodziców wykształconych, 
dobrze sytuowanych. Już nie 
brak dóbr materialnych, ale 
przesyt, madmiar, powodują u 
nich frustrację i skłonności prze- 
stępcze. 


© O pochodzeniu bohatera, jego 
domu, wiemy niewiele. 











Reżyser Ryszard Rydzewski 


— Nie jest to moim zdaniem 
najważniejsze. Chcę obserwować 
jego psychikę, charakter. Chło- 
pak nie potrafi sobie znaleźć 
miejsca, jest zamknięty, nałado- 
wany emocjami, twardy, nawet 
grubiański, ale to są w gruncie 
rzeczy pozy, może odruchy 
obronne. Patrzy ma świat nie- 
przychylnie, jest agresywny wo- 
bec wszystkich. Coś go kiedyś 
zraziło, spowodowało, że stracił 
zaufanie do otoczenia. W filmie 
pokazuję wiele różnych osób, 
pensjonariuszy domu poprawcze- 
go, Izby Dziecka. Będzie to jak- 
by przegląd ich cynizmu, nie- 
sforności, zapatrywań, postaw — 
które łatwo odnieść i do Czar- 
nego, bo tak nazywają mojego 
bohatera. W sumie będzie to jak- 
by próba pokazania, jaka jest ta 
wykolejona młodzież. 


© Większa część akcji toczy się w 
Izbie Dziecka. 


— To miejsce mało znane. 
Wiemy, że takie placówki istnie- 
ją, ale na ogół nie zdajemy so- 
bie sprawy z wagi ich działal- 
ności. Są to ogniwa w systemie 
reedukacji ogromnie istotne. Jakby 
dworce, stacje przesiadkowe. Tu 
na chwilę zatrzymują się młodzi, 
którzy w jakiś sposób wypadli 
z normalnego życia, często ucie- 
Kkinierzy z domów i z zakładów 
poprawczych. Czasem udaje się 
zawrócić ich z drogi przestęp- 








Zdzisław Kozień 


stwa. W placówkach tych pracu- 
ją ludzie ofiarni i pełni poświę- 
cenia. Jakże niewiele wiemy o 
ich pracy. 

© Czemu chce Pan pokazać tę 
sprawę w filmie fabularnym? 

— Fabuła daje możliwość pew- 
nych uogólnień, ukazania spraw, 
przy obserwacji czysto zewnę- 
trznej, niedostrzegalnych. Doku- 
ment rejestruje warstwę zewnę- 
trzną, jest to zapis jakby  pos- 
pieszny, oddaje to, co się dzieje 
dziś i tylko dziś. Przeglądałem 
dzienniki wychowawców — re- 
jestr poszczególnych ucieczek, 
kradzieży. Dopiero lektura dzie- 
sięciu takich dzienników daje 
obraz pewnych prawidłowości, 
napięć, spraw na które trzeba 
zwrócić uwagę. Dokument czy 
reportaż wydaje się tu niewy- 
starczający. 


© Film fabularny sięgał już do 
problematyki młodzieży przestępczej. 
Wspomnijmy choćby ostatnio „Jej 
portret” czy „Zapis zbrodni”. Czy 
filmy te były dla Pana jakąś inspi- 
racją? 

— Każdy z tych filmów ma 
inny klucz. Trzos na przykład 
badał zjawisko zbrodni, prze- 
stępstwa. Mój film „Zanim na- 
dejdzie dzień” nazwałbym  fil- 
mem o morfologii strachu, strach 
bowiem jest tu sprawą central- 
ną. Strach twórczy. Czarny po 
ucieczce z domu poprawczego 
popełnił zbrodnie, której nie pla- 


nował. Zbrodnię przypadkową. 


Doznał wstrząsu, przeraził go 
ten czyn i fakt, że będzie teraz 
musiał żyć z tą świadomością. 
Jest to osobowość jeszcze nie 
ukształtowana, nieodporna, nie 
potrafi w sobie znaleźć odpowie- 
dzi na dręczące pytania. Nie 
chce też szukać pomocy w oto- 
czeniu. Ale nie ma mentalności 
przestępcy. Jedyny _— przyjaciel, 
który dodawał mu sił, jest dale- 
ko. W Izbie Dziecka, do której 
trafia, musi udawać spokój, obo- 
jętność, lekceważenie współto- 
warzyszy i wychowawców. Ale 
strach go osacza, rozrasta się w 
nim. Wyobraźnia podsuwa obra- 
zy obsesyjne, od których nie spo- 
sób się uwolnić. 

© Jedynym człowiekiem, który mo- 
że mógłby mu pomóc, jest wycho- 
wawczyni Barbara. Kulminacyjnym 
punktem starcia tych dwóch osobo- 
wości jest moment, w którym Bar- 
bara uderza Czarnego w twarz. Nie 
bał się Pan owego gestu w stylu 
Makarenki? 

— Wielu rzeczy |[boję się w tym 
filmie; nie wiem czy uda się je 
przekazać tak, jak je sobie wy- 
obrażam. Owo uderzenie tylko 
zewnętrznie przypomina scenę z 
„Poematu pedagogicznego”. Nie 
jest bowiem czymś, co zadecydu- 
je o przyszłej reedukacji Czarne- 
go. Czarny swoje ocalenie nosi w 
sobie. Makarenkowski  Zachar 
przekonał się, że ktoś może być 
odważniejszy od niego. Poczuł 
respekt i poszedł wskazaną przęz 








niego drogą. Dla Czarnego dro- 
gowskazem będzie pamięć włas- 
nego strachu. Scena ta potrzeb- 
na jest także i dla charaktery- 
styki Barbary. Nie byłaby to 
postać tak pełna, gdyby nie 
miała jednej chwili słabości. To 
uderzenie jest jakby gestem 
obronnym. Wynika z lęku, że 
Czarny ją za chwilę zaatakuje. 
Szaleństwo chłopaka można 
zrównoważyć tylko innym, o tej 
samej intensywności. 

Oczywiście, zdaję sobie sprawę 
że ani ten, ani żaden inny film 
nie przyniesie recepty na zlik- 
widowanie problemu  przestęp- 
czości wśród młodzieży. Ale wy- 
daje mi się, że trzeba na ten 
temat mówić, nie pozostawać 
obojętnym, że jest to jakiś obo- 
wiązek społeczny, który ciąży na 


każdym z nas. — pozmawiała: 
ELŻBIETA DOLIŃSKA 
Zdjęcia: 

JERZY TROSZCZYŃSKI 


„Zanim nadejdzie dzień” Reżyseria: 
Ryszard Rydzewski. Scenariusz: Ewa 
Przybylska i Ryszard Rydzewski. 
Zdjęcia: Wacław Dybowski. Sceno- 
grafia: Wiesław Śniadecki. Muzyka: 
Maciej Małecki. Kierownictwo  pro- 
dukcji: Edward Kłosowicz. Konsuita- 
cje: płk MO Leon Śliwiński. Grają: 
Krzysztof Janczar, Anna Nehrebec- 
ka, Maria Klejdysz, Zdzisław Kozień, 
Ewa Lejczak, Wacław Ulewicz, Ro- 
man Mosior, Marek Sikora, Henryk 
Gołębiowski, Jacek Bogdanowicz i 
inni. Zespół „Profil”. 
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Pisaliśmy już o klubach robotniczych i studenckich, mają- 
cych bądź możnych protektorów, bądź też szerokie zaplecze 
społeczne. Inne są problemy DKF-u z miasteczka. Przy- 
kładem typowych trudności i nietypowego ich pokonywa- 
nia może być Klub im. Antoniego Bohdziewicza w Sławnie. 


iasteczko jak mias- 


teczko: 10 tysięcy 
mieszkańców, kilka 
niewielkich zakła- 


dów przemysłowych, 
trzy szkoły podsta- 
wowe i cztery średnie, węzeł ko- 
lejowy. Do Koszalina 40 kilome- 
trów, do Słupska, stolicy nowego 


województwa — 25, do Darło- 
wa, nad morzem — 20. Niby 
wszędzie niedaleko, a jednak ja- 
koś z boku. Skromnie prezentu- 
je się życie kulturalne Sławna: 
masywny budynek Domu Kultu- 
ry, kiedyś powiatowego, teraz 
miejskiego odwiedzają uczniowie. 
Poza tym orkiestra dęta Straży 


Temat konkursu — znajomość polskiego filmu 


Pożarnej, dwa czy trzy niemra- 
we kluby środowiskowe, Towa- 
rzystwo Kultury Teatralnej li- 
czące niewiele ponad 20 osób, ki- 
no drugiej kategorii, w którym 
nowością są filmy sprzed pół 
roku. Dwa jasne punkty to kil- 
kuosobowa sekcja teatralna Do- 
mu Kultury, której ozdobą jest 


Jadwiga Galik, wielokrotna lau- 
reatka ogólnopolskich  przeglą- 
dów (oczywiście amatorskich) 
Teatru Jednego Aktora oraz Dys- 
kusyjny Klub Filmowy, też dzia- 
łający pod skrzydłami DK. A 
jest to klub, jakiego nie posiada 
wiele prężniejszych i zamożniej- 
szych miast Pomorza. 

Historia narodzin klubu jest 
długa i obfituje w dramatyczne 
momenty. Przypomnijmy ją; u- 
świadomi nam dlaczego tak wie- 
le dobrze zapowiadających się 
klubów — rozpada się, i jak wie- 
le zależy od wytrwałości jedne- 
go lub kilku działaczy. Pierwszą 
próbę założenia DKF-u podjął 
pedagog Jan Sroka trzynaście lat 
temu. Zwerbował nawet 120 
członków. Niewiele pomogły 
długie pertraktacje z kierownic- 
twem kina „Sława”, projekcje 
zaczynały się bardzo późno, o 
22.30, więc szybko stopniały sze- 
regi klubowiczów. Gwoździem do 
trumny okazały się wysokie 
koszty wynajmu sali i wyjazd 
ze Sławna założyciela klubu. 
DKF „Baszta” po dwóch latach 
zawiesił działalność. 

Ten sam człowiek próbuje 
wskrzesić klub w 1967 roku, tym 
razem wspólnie z żoną Marią 
Poprawską, tak jak on pedago- 
giem. Patronat, jak się po kilku 
miesiącach okazało — tylko ho- 
norowy — obejmuje Powiatowy 
Dom Kultury. Pokazy odbywa- 
ją się w jedynej sali projekcyj- 
nej miasta, w kinie „Sława”, w 
niedzielę o godzinie 14.00. Ter- 
min niezbyt dobry, mimo to 
przychodzi 80—100 osób. To nie 
wystarcza, żeby pokryć wydatki 
związane z wynajmem sali, ko- 
pii, z transportem. A patron nie 
chce dopłacić kilku tysięcy zło- 
tych rocznie. W Sławnie, ale i 
w innych Domach Kultury nie 
uważano wówczas pracy z fil- 
mem za działalność kulturalną. 
Również Polska Federacja nie 
mogła (dodajmy, że nie może do 
dziś) wspomóc takiego klubu 
kilkutysięczną bezzwrotną lub 
zwrotną zaliczką. Toteż klub mi- 
mo wysiłków działaczy umiera 
po ośmiu miesiącach. 

Do trzech razy sztuka. Tak 
zapewne myśleli małżonkowie 





om ŻA, Podkowa 


Pod swoim rysunkiem Dagmara Bruździak napisała m. in.: „Bardzo 


ojca Maćka” 


Maria Poprawska i Jan Sroka, 
kiedy na jesieni 1971 roku po- 
wołali nowy DKF w Sławnie, 
tym razem o profilu dziecięco- 
-młodzieżowym. Na pierwszych 
pokazach, młodszym pokazano 
„Sierożę” i „Małego zbiega”, 
starszej młodzieży — „Popiół i 
diament” i „Tristanę”. Zaintere- 
sowanie — dzięki starannemu do- 
borowi repertuaru było ogrom- 
ne: w pokazach uczestniczyło po- 
nad 250 uczniów szkół średnich. 
Powodzeniem klubu poczuł się 
zagrożony kierownik kina, który 
po trzech miesiącach wyznaczył 
nowy termin projekcji: niedzie- 
la, godzina dziewiąta rano. 'War- 
to dodać, że już wtedy budy - 
nek „Sławy” (był 'w remoncie i 
kino ulokowano w PDK. W efek- 
cie trzeba było zawiesić sekcję 
młodzieżową, ograniczając się do 
klubu dziecięcego. 

Jednocześnie DKF próbuje po- 
zyskać dla idei klubowej, (dla 
spraw filmu — nauczycieli. Dla 
nich organizuje seminaria „Rola 
filmu w procesie dydaktyczno- 
-wychowawczym” (luty 1972), 
„Praca z filmem w szkole pod- 
stawowej” (marzec 1973), „Ana- 
liza interpretacji dzieła filmo- 
wego. Współczesne problemy 
wychowania filmowego”  (paź- 
dziernik 1974). Mimo ściągnięcia 
do Sławna najlepszych wykła- 
dowców — doc. Janiny Koblew- 
skiej (trzykrotnie) i dr. Adama 
Kulika, nie osiągnięto spodzie- 
wanych efektów. Tylko w spo- 
radycznych wypadkach przeno- 
szono na lekcje dyskusje i rozmo- 
wy o oglądanych w klubie fil- 
mach. 

Nie powiodło się też, głównie 
z braku szerszego zainteresowa- 
nia, zainicjowane w styczniu 
1973 roku Studium Wiedzy o 
Filmie. Znacznie lepiej wypadły, 
bo tym razem dopisała młodzież, 
seminaria o ściśle filmowym cha- 


rakterze: „Kino polityczne”, 
„T[wórczość Andrzeja Wajdy” i 
„Hollywood — wczoraj i dziś”. 
To ostatnie seminarium Sławno 
organizowało dla działaczy fil- 
mowych i kulturalnych całego 
województwa. Do pełnego obra- 
zu wypada dorzucić przeglądy 
filmów Wajdy,  Bohdziewicza, 
Nasfetera, Passendorfera, prze- 
gląd ekranizacji Szekspira, prze- 
glądy radzieckiej klasyki i ra- 
dzieckiego filmu wojennego. 
Członkowie klubu wygrali niemal 
wszystkie konkursy, poświęcone 
znajomości filmu polskiego i ra- 
dzieckiego. 

Taka jest historia i dorobek. 
A dzień dzisiejszy? 300 członków 
w sekcji dziecięcej, więcej nie 
można, bo sala nie pomieści, po- 
nad 200 w sekcji młodzieżowej 
(większość z nich to wycho- 
wankowie sekcji dziecięcej). 
Czym skorupka za młodu na- 
siąknie... DKF wychowuje człon- 
ków już w przedszkolu: od pół- 
tora roku prowadzone są ciekawe 
zajęcia z filmem wśród starszych 
grup przedszkola nr 1. Maluchy 
nie tylko regularnie oglądają fil- 
my, ale i rysują, i opowiadają o 
nich. 

DKF — co jest wielkim suk- 
cesem — wpłynął na profil Do- 
mu Kultury, który od kilku lat 
specjalizuje się w działalności 
teatralnej i filmowej. 

Niedziela 2 maja, godzina 14.30. 
W sałi kinowej 11 — 14-latki o- 
glądają fapoński film „Safari 
5000”. Repertuar dlą starszej, 
młodzieżowej grupy jest poważ- 
niejszy. Ostatnio oglądali 
„Rzym”, „Dyskretny urok burżu- 
azji”, „Papierowy księżyc” i ca- 
ły cykl neorealizmu włoskiego. 

Krótka sonda: 

© Najciekawsze spotkanie? 

— Z Januszem  Nasfeterem; 
indywidualny sposób bycia. Umie 


A 





trafić do młodzieży, świetnie o- 
powiada o swojej pracy. 

e Ulubieni bohaterowie mło- 
dzieżowi? 

— Jeremy. 

© — Absolwent! 

— Ależ. Absolwent nie! Niby 
wszystko było na najwyższym 
poziomie, świetna muzyka, cie- 
kawa treść, zaskakująca pointa, 
wspaniały Hojfman, ale czegoś 
temu filmowi brakowało. Pewnej 
nuty szczerości. 

© A polscy bohaterowie? 

— Lepiej o nich nie wspomi- 
nać. Dlaczego nie powstają fil- 
my o zwyczajnej młodzieży, a 
tylko lukrowane obrazki lub 
scenki z marginesu. Każdy czło- 
wiek ma zalety i wady, tylko nie 
w polskich filmach. Bohaterowie 
chcą być albo idealni, wbrew 
logice życia, albo źli za wszelką 
cenę. W rezultacie budzą tylko 
śmiech. Nie odnajdujemy się w 
polskich filmach. 

© A w filmach historycznych? 

— Pozwalają mam zrozumieć, 
czasem przeżyć minione czasy, to 
czego nie potrafimy sobie sami 
wyobrazić: lata drugiej wojny i 

© Najciekawsi polscy aktorzy? 

— Wojciech Pszoniak w „Zie- 
mi obiecanej* i w „Skazanym”. 
Fijewski w  „Lalce”. Henryk 
Bąk był świetnym dyrektorem w 
„Uszczelce”. Marek Walczewski 
— jego role są pełne wyrazu. 

© Skrzynka życzeń i zażaleń? 

— Mamy żal do osób, które 
ustalają granice wieku. Nie bio- 
rą pod uwagę wyrobienia mło- 
dzieży. Dlaczego „Wakacje z 
Moniką” były w telewizji od 18 
lat? Czy dlatego, że młodziutka 
dziewczyna miała nieślubne 
dziecko? Przecież my też możemy 
zostać rodzicami. Na  „Heldze” 
cała klasa się śmiała, natomiast 
przez pruderię nie pokazano tego 
filmu tym, którym by pomógł, 


rozweselił nas w filmie -Mniejszy szuka Dużego« Roman Kłosowski, który odegrał rolę 


uczniom ostatnich klas z „pod- 
stawówki”. 

Tak w imieniu członków klu- 
bu wypowiadali się Elżbieta Lan- 
giewicz, Iwona Łosoś, Wojciech 
Ludwikowski, Jacek Wajszczyk i 
Jarosław Łomnicki. Znaleźli w 
filmie coś więcej niż rozrywkę, 
jakąś drogę do dojrzałości, do 
poznania innych światów. okazję 
do przeżyć, których nie dostar- 
cza im spokojne życie miastecz- 
ka. 

A jednocześnie jest to napraw- 
dę widownia młodzieżowa. Tęsk- 
niąca do swojej krainy, swoich 
własnych spraw, choóby nawet 
w obcych realiach. W klubowym 
plebiscycie na najlepszy film 
1975 roku zwyciężył film „Jere- 
my* (91 głosów), przed „Nocami 
i dniami” (67) i „Ziemią obieca- 
ną” (52). 

Repertuar dla klubów, zwłasz- 
cza dziecięcych i młodzieżowych 
to delikatna sprawa. Na razie 
nie było z nim kłopotów, gdyż 
każda sekcja pokazuje w miesią- 
cu dwa filmy. Choć zdarzały się 
przykre niespodzianki, np. gdy 
polecany klubom i kinom stu- 
dyjnym film „Biała mafia” oka- 
zał się artystycznym niewypałem. 
Ostatnio rozszerzono współpracę 
z Filmoteką. 

Perspektywy klubu wiążą się 
z przenosinami kina do zmoder- 
nizowanego budynku. Zastępczą 
salę wraz z wyposażeniem i apa- 
raturą projekcyjną przejmie 
Dom Kultury. Tylko jest jedno 
„ale*; do kompletu wyposażenia 
brakuje prostownika. Od tego, 
jak szybko zdobędą to urządze- 
nie, zależeć będzie wzbogacenie i 
rozszerzenie działalności klubu 
na pozostałe sześć dni tygodnia. 
A Sławno może stać się ośrod- 
kiem kultury filmowej. Warto 


mu pomóc. 
BOGDAN 
ZAGROBA 


Film krótki i okolice 









Morze 
-jest taki temat 


a początku czerwca miał odbyć się w Gdyni Kongres 

Kultury Morskiej, z wydzielonym nurtem obrad sekcji 

filmowej. Termin Kongresu przeniesiono na jesień. We 

wrześniu, w Szczecinie odbędzie się kolejny Festiwal 

Filmów Morskich, prace przygotowawcze — jak to się 

mówi — już w toku. Z czym do Gdyni? — oczywiście, 

ze „Smugą cienia”. Z czym do Szczecina? Nie wiem czy krótkome- 

trażowych filmów morskich uskładała się z dwóch lat pełna trzy- 
dziestka. To do selekcji, do konkursu jeszcze mniej. 

Temat morski w polskim filmie krótkim należy do tematów pul- 

sujących. W opracowanej przez Zenona Zaniewickiego filmografii, 

obejmującej lata 1919—1971 sprawa tak z grubsza wygląda. Pa- 


już w 1928 — siedem. W 1934 — dziesięć, 1935 — piętnaście i po- 
tem spadek. Po wojnie tak: 1945 — dwa, 1946 — jeden, 1947 — dzie- 
więć i znowu gwałtowny spadek w pierwszej połowie lat pięćdzie- 
siątych, prawie do zera. 1957 — osiem tytułów, 1960 — dwanaście, 
1964 — dwadzieścia jeden, a 1965 — aż czterdzieści dwa. Ten suk- 
ces ilościowy już się nie powtórzy. Zresztą z filmografii Zaniewic- 
kiego, tak bardzo cennej, co najmniej dziesięć procent tytułów 
bylbym skłonny skreślić w ciemno. Zaniewicki jest dość zachłanny, 
do rodziny filmów morskich gotów jest przyjąć wszystko, co pach- 
nie solą — różnych ubogich krewnych morskiego tematu. A temat 
jak temat: przyschnie na parę lat, potem się znów ożywi i zakwit- 
nie. Temat jest zresztą trudny, do tego tematu trzeba mieć szczegól- 
nego nosa, jakieś doświadczenia i znajomość rzeczy, albo przeciw- 
nie — tę szlachetną naiwność, która rodzi intuicję, pozwala wi- 
dzieć gołym okiem sprawy i rzeczy niewidzialne dla fachowca. 

Temat jest trudny — może z racji swojego bogactwa. Przed woj- 
ną propaganda morska bazowała na koncepcji „okna na świat”. 
Radość ze skrawka plaży nad Bałtykiem i możliwości, jakie ten 
skrawek plaży daje państwu i narodowi — była punktem wyjścia 
i dojścia morskich publikacji, także filmowych. W powojennym 
trzydziestoleciu, temat — w trakcie jego eksploatacji — racjonali- 
zował się, uspołeczniał i to przez traktowanie morza przede wszyst- 
kim w kategoriach gospodarczych i ekonomicznych. Okno na świat? 
Tak, rzeczywiście, dla naszego węgla; dla ludzi jest lotnisko na 
Okęciu. Rozbudowa i budowa portów, stoczni i statków. Wzrasta- 
jący obrót towarów, szkolnictwo morskie, stawka na nowoczesność 
floty handlowej, rozwój rybołówstwa morskiego: trzeba przyznać, 
że film dokumentalny i oświatowy w dużej mierze już wykorzys- 
tał swoje szanse morskie — informacyjne, oświatowo-propagando- 
we; w minimalnym stopniu natomiast zaznacza się w temacie ów 
wątek czysto ludzki, wątek współczesnej rzeczywistości marynar- 
skiej i marynarskich tradycji. Takie filmy jak „Łowca” Sergiusza 
Sprudina lub „Georges Bank” Krzysztofa Nowaka należą do wy- 
jątków. Jeszcze liczyli się samotni żeglarze — Leonid Teliga i Krzy- 
sztofj Baranowski, tu jeszcze, przez filmy im poświęcone przebija 
hasło, które stało się mottem jesiennego Kongresu Kultury Mor- 
skiej — „Morze wzbogaca ludzkie charaktery”. Jakby to była je- 
dyna szansa — na pokładach samotnych jachtów i ostatnich wiel- 
kich żaglowców mierzących siły swoich kapitanów i załóg w ko- 
lejnym międzynarodowym festiwalu ludzkich charakterów, nazwa- 
nym „Operation Sail". 

W „Tygodniku Kulturalnym”, w publikacji Ryszarda Ciemińskie- 
go poświęconej pisarskiej i marynarskiej karierze Andrzeja Pe- 
repeczki — na przykładzie trzydziestoletniego kawałka życia boha- 
tera — wychodzi treść i sens morskiej rewolucji: „Gdzie te czasy, 
gdy na „Dąbrowskim” — prócz mechanika — wachtowało 3 pala- 
czy i smarownik. Kabiny pod pokładem izolowane od hałasu. Peł- 
ny automat. Oficerowie, ci starsi, przechodzą studium automatyki. 
Kto pływa, ten musi wykształcenie swoje uzupełnić”. 

O co więc bardziej chodzi, o wiedzę, czy o charakter, czy o jedno 
i drugie w jednakowym stopniu? 

Dobrze, że jednak o tym przypomina się także. Bo współczesne 
morze przestało już dawno być tylko przedmiotem troski maryna- 
rzy i armatorów. Coraz rzadziej szukamy w nim romantyzmu, co- 
raz częściej po prostu żarcia. Coraz rzadziej zatopionych skarbów, 
bo coraz częściej — zamiast nich — znajdujemy śmiecie. Bardziej 
nam straszne plamy olejowe na powierzchni wielkiej wody, niż 
sylwetka Latającego Holendra. Morze nie żyje już swoim włas- 
nym życiem, jest wiernym odbiciem życia lądu. 

Jest więc nadal „tematem”' — także dla filmu. Ale już trochę in- 
nym — niż kiedyś. 









czątek lat dwudziestych — jeden do dwóch tytułów rocznie. Ale ' 





Recenzje 




































ielokrotnie i na różnych 
przykładach było już o 
tym, że kino umuzyczniło 
się ostatnio; melodia odry- 
wa się często od filmu i — nie 
znając granic ni kordonów — 
pierwsza idzie w Świat: muzyka, 
przynajmniej niektóre jej formy, 
przylega szczególnie ściśle do 
stylu życia młodzieży i jej po- 
trzeb; wreszcie — pobudza au- 
tonomiczne strefy przeżyć. 

Do kompletu i do porównania 
mamy oto radziecki film, które- 
go tytuł mówi sam za siebie — 
„Chłopiec z gitarą”. Ładna w za- 
myśle literackim fabuła, choć 
realizacja trochę chropowata. 
Ale co tam. To historia o chłop- 
cu z gitarą, który przybłąkał się 
na budowę; więcej tam zamiesza 
swoim muzykowaniem niż przy- 
służy się Kkielnią. Ów Siergiej 
jest odmianą „drozda”, tylko w 
porównaniu z podobną postacią 
z filmu gruzińskiego „Był sobie 
drozd”, bardziej od niego zdys- 
cyplinowaną. I, jeśli na niego 
spojrzeć pod kątem osobistych 
perypetii, bardziej wyobcowaną. 
Film odsłania skrawki życia gi- 
tarzysty i jego rozwiedzionych 
rodziców; krótkie ałe wyraziste 
przypomnienia, że coś się psuje 
między ludźmi, że pod błahą 
powierzchnią kryją się drama- 
tyczne konflikty. Refleksy tego 
rodzaju nieporozumień i potknięć 
życiowych są coraz częstsze, a 
właściwie już typowe dla kina 
radzieckiego. 

Głównym jednak bohaterem 
filmu jest muzyka i liczne pio- 
















































BYŁ SOBIE GITARZYSTA 


CHŁOPIEC Z GITARĄ (Nieznakomyj nasiednik), Reżyseria: Giennadij Ka- 
zanski i Oleg Daszkiewicz. Wykonawcy: Michaił Pugowkin, Jewgienii Gie- 
rasimow, Ludmiła Szagałowa i inni. ZSRR, 1974 








senki. Gdy pojawi się Siergiej 
ze swoją gitarą, gdy zacznie 
przygrywać i Śpiewać, organizo- 
wać zespoły i występy, rozregu- 
luje początkowo życie na budo- 
wie. Potem, po jego odejściu, 
okaże się, że śpiew i taniec, że 
„muzyczne rozrabianie” nie tyl- 
ko nie szkodzi, lecz wyzwała 
energię i pozwala lepiej zbliżyć 
się ludziom, urozmaica i uatrak- 
cyjnia pracę i czas wolny. Bar- 
dzo proste, ale niegłupie prze- 
słanie. 

Amtorem muzyki i piosenek 
jest zbliżający się do siedemdzie- 
siątego roku życia kompozytor, 
Wasilij Sołowiow-Siedoj, twórca 
poematów symfonicznych, bale- 
tów, oper, ilustracji filmowych, 
piosenek. Jedna z nich — „Wie- 
czór na redzie” — była w Pol- 
sce przez wiele łat przebojem. 
Piosenki z tego filmu nie mają 
siły przebojów, ale są melodyj- 
ne, rozlewne, nastrojowe. Ich 
styl można określić jako rosyj- 
ską „country music”. Jeśli 
„Chłopca z gitarą” porównamy z 
podobnymi filmami amerykań- 
skimi, angielskimi czy francus- 
kimi będzie oczywiste, że łączy 
je formuła, różni zaś to, co 
przez swoją muzykę wyraża każ- 
dy naród oddzielnie. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


| Jak spokojnie 








ADOPCJA (Urókbefogadas). Reżyseria: Mśrta Mćszaros. Wykonawcy: Kati Be- 
rek, Liszló Szabó, Gyóngyvćr Vigh i inni. Węgry, 1975 





ało zachęcający tytuł. 
Starzejąca się chuda, 
brzydka kobieta o 
zniszczonym ciele, o 
zapadłych, podszarza- 
łych oczach. Nieatrak- 
cyjna, samotna, bezdzietna, nie- 
szczęśliwa. Film nawet nie czar- 
no-biały lecz monochromatyczny, 
szary. Film ciężki, za ciężki dla 
bywalców . tegorocznych  „Kon- 
frontacji*, którzy jak w zeszłym 
roku darowali sobie „U kresu", 
tak teraz zrezygnowali z „Adop- 
cji*, co być może wcale dobrze 
wróży dziełu Marty Mószśros. 


Ta szarość zniechęcająca widzów 
jest bogata w odcienie. Film pro- 
wadzony kamerą Lajosa Koltaia 
pulsuje rytmem światłocieni: od 
szarej jasności poranka do blis- 
kiego czerni ściemnienia podczas 
samotnych nocy. I niebo nigdy 
nie jest zupełnie czyste: jasne o- 
błoki, nawisające ciężko chmury. 
W nieczystych barwach nieba, w 
bezbarwnej tonacji pejzażu  lu- 
dzie przeżywający swoje proble- 
my, bardziej skłóceni niż zaprzy- 
jaźnieni, bardziej skłonni uciekać 
w „żegnaj” niż mówić „do wi- 
dzenia”. 

Szara bezbarwność prowincji 
złożona z pracy w jazgocie ma- 
szyn produkujących nie tylko 
zgrabnie toczone detale do mebli, 
ale i tumany pyłu wbijające się 
w roboczy kombinezon, we włosy, 
w ciało, tak, że ssawa silnego od- 
kurzacza zbiera zaledwie wierz- 
chnią warstwę. Reszta, mimo naj- 
solidniejszego szorowania, wżera 
się w ciągu lat pracy w skórę, po- 
wlekając ją szarością, której po- 
południowe słońce nie zabarwi 
rumieńcem. I odpoczynek: praca 
w ogródku, w domu, w odziedzi- 
czonym warsztacie stolarskim. 
Skrywany romans z Joską, kole- 
gą z pracy. Rzadkie wspólne no- 
ce, trochę częstsze spotkania w 
małomiasteczkowej knajpce. Taki 
jest żywot Katarzyny (Kati Be- 
rek). Wszystkie te miejsca to 
pewne, niezmienne punkty wy- 
znaczające człowiekowi okrąg je- 
go życia. Od urodzin przez śmierć 
bliskich do własnej śmierci nic 
nie powinno zakłócić spokojnej 
monotonii: zgody na życie jakie 
jest, cichej rezygnacji i z buntu, 
iz marzeń. 

W tej sytuacji odruchem rozpa- 
czy jest prośba o dziecko. Skie- 
rowana do żonatego, jedynie 
przestraszonego propozycją męż- 
czyzny. 


Obok osady, w której mieszka 
Katarzyna, jest dom zupełnie in- 
ny niż proste wiejskie budynki: 
zdobiony sztukateriami pałacyk. 
W nim kilkadziesiąt małoletnich 
pensjonariuszek, dziewczyn, które 
nie umiały się dopasować — na- 
ruszały normy współżycia spo- 
łecznego. W ich pierwszych u- 
cieczkach z domu, włóczęgach, 
kradzieżach więcej było buntu, 
niezgody na dom obojętnych, jaki 
miała — druga obok Katy boha- 
terka — Anna, niż rezygnacji al- 
bo rozpaczy. Anna — dokładnie 
orzez filmy, socjologów, psycho- 
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logów i penitencjariuszy opisany 
banalny przypadek. Niekochają- 
cy rodzice, burzliwe ucieczki -— 
kuratela nie ludzi lecz instytucji. 
Jedynym sposobem zmiany natu- 
ralnej kolei wydarzeń jest bunt: 
małżeństwo. W optymistycznym, 
różowym planie małżeństwo ide- 
alne, dom — zaprzeczenie włas- 
nego dzieciństwa. 

Ale w filmie mało jest rozwią- 
zań jednoznacznych. Już w cza- 
sie wesela zarysują się funda- 
menty tego związku z Sanyim. 

Wciągnięta w życie Anny, Kata 
obserwując dziewczynę, jej pew- 
ność postępowania, widząc nie- 
jasną, nie pozbawioną przecież 
szans przyszłość, zdobywa się na 
działanie. Przekonuje rodziców 
Anny, przekonuje rozliczne insty- 
tucje, by pozwoliły Annie podjąć 
ryzyko, zacząć żyć na własną 
odpowiedzialność. Działając w 
imieniu dziewczyny uświadamia 
sobie możliwość i potrzebę odpo- 
wiedzialności i w jej życiu. Decy- 
duje się na tytułową adopcję. 
Kata z małego szarego punktu 
w pejzażu przekształca się w ma- 
łego naprawiacza świata, w bun- 
townika na własnym podwórku. 
Zamiast krowiego przeżuwania 
życia wybiera równie nieatrak- 
cyjne wyzwanie. Nikt nie pojmie, 
nie zauważy, że jej decyzja jest 
protestem przeciw wszystkim, 
którzy żyli,jak ona przedtem, jak 
rodzice Anny,a może i jak sama 
Anna. To przysposobione dziecko 
ma mieć prawdziwy dom, być nie 
tylko — jak wydawałoby się na 
początku, gdy prosiła Joskę — 
pocieszeniem dla samotnej star- 
szej kobiety, lecz jednym z ludzi, 

















którzy zmieniają przeznaczenie 
domu ze sztukateriami, ubarwia- 
ją szarość zwyczajnej robotniczej 
osady. 

Pochopnie można „Adopcję” za- 
kwalifikować jako kobiecy por- 
tret psychologiczny kobiety. Jako 
sentymentalną opowieść o samot- 
ności i trudnej przyjaźni ludzi 
doświadczonych przez życie. Ex- 
emplum kobiecego małego realiz- 
mu — spostrzegawczego, gdy Do- 
kazuje się szczegóły, nieprecy- 
zyjnego w  uogólnieniach. Bar- 
dziej trafne jednak byłoby przy- 
pisanie „Adopcji” do ciągu fil- 
mów społeczno-politycznych, ja- 
kie przed kilku łaty dominowały 
w  kinematografiach czeskiej i 
węgierskiej, a i dzisiaj owocują 
wybitnymi pozycjami w innych 
krajach, filmów bogatych w traf- 
ne obserwacje psychologiczne, ale 
nakierowanych na krytyczny opis 
rzeczywistości. Pozbawiona mo- 
ralizowania, bsz cienia dydaktyz- 
mu „Adopcja” lokuje się wśród 
takich dzieł, jak „Początek” z jed- 
nej, a „Ostatni seans filmowy” z 
drugiej strony. Jej przesłanie 
można by tak wyrazić: „Czy i 
moje dzieci, gdy dorosną, pójdą 
tą samą żałosną drogą? Czy będą 
żyć tak samo głupio jak ich oj- 
cowie? Prawdopodobnie tak, ale 
nie chcę w to wierzyć. Nie chcę 
wierzyć, a nie mogę pozbyć się 
uczucia lęku”. 

I myślę, że jest to jednak opty- 
mistyczne. Ę 
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83-letnia Mary Pickford nie pojawiła się 
na uroczystości wręczenia Oscarów, chociaż 
otrzymała w tym roku specjalną nagrodę 
za całą swą działalność artystyczną. Nie o- 
puszcza już swej hollywoodzkiej posiadłości 
zwanej Pickfair, pamiętającej dni, kiedy by- 
ła najpopularniejszą aktorką Ameryki. Po 
raz pierwszy wystąpiła na ekranie w roku 
1909, odkryta przez Davida W. Griffitha. Miała 
wówczas 16 lat, wspaniały temperament i po- 
czucie humoru: wkrótce stała się niezastą- 
piona w rolach „słodkich dziewczątek'' tak 
charakterystycznych dla kina niemego. W 
ciągu czterech lat wystąpiła w 141 filmach 
— krótszych i dłuższych, niezmiennie popu- 
larnych. 

W gruncie rzeczy nie grałam — mówi dzi- 
siaj aktorka. — Po prostu byłam tą dziew- 
czyną, która ukazywała się na ekranie. 
Zdjęcia mnie nie ograniczały. Żyłam w ten 
sposób przed kamerą i prywatnie, w domu. 

W 1920 roku utworzyła wraz z Charlesem 
Chaplinem i Douglasem Fairbanksem firmę 
United Artists, która z czasem przekształciła 
się w jedną z najpotężniejszych wytwórni 
amerykańskich. Mary Pickford była nie tyl- 
ko aktorką, ale także kobietą interesu, spra- 
wowała pełną kontrolę nad produkcją, sama 
dobierała sobie scenariusze i reżyserów. Nu- 
dziły ją wiecznie te same role. W „Pollyan- 
nie'' (1920) potrafiła dokonać ryzykownego 
odwrócenia schematu, nadając swojej boha- 
terce rysy charakterystyczne. Wraz z Do- 
uglasem  Fairbanksem, słynnym wówczas 
odtwórcą ról w filmach przygodowych sta- 
nowili parę znaną na całym świecie: ich po- 
pularność potwierdziła wielka podróż w roku 
1925, której pierwszym przystankiem była 


Mary Pickford w dniu 83 urodzin z mężem 
Charlesem Rogersem 








Mary Pickford w .Pollyannie'* 


Moskwa, potem Londyn, Rzym, Paryż, Sztok- 
holm, Berlin i Tokio. Z ekranem rozstała się 
w pierwszych latach dźwięku. Nie udał się 
szumnie zapowiadany powrót po !atach, w 
roku 1956 w filmie „Środek burzy” (Storm 
Center) — ostatecznie rolę po niej przejęła 
Bette Davis. Historyk filmu, Kevin Brownlow 


zanotował słowa Mary Pickford: Stworzyły 
manie role podlotków, one dały mi popular- 
ność. Nie chciałam czekać, aż mnie zniszczą, 
tak jak rola trampa zniszczyła w końcu 
Chaplina. W swoim testamencie poleciła spa- 
lić wszystkie kopie swoich filmów: nie chcę, 
żeby porównywano je z dzisiejszymi. O 
współczesnej produkcji filmowej nie jest 
zresztą dobrego mniemania: Nie spodziewa- 
łam się,że film wykorzystywany będzie kie- 
dykolwiek do podobnych celów! Z trudem u- 
dało się ją przekonać, że spalenie kopii było- 
by równoznaczne ze zniszczeniem części do- 
robku światowego kina. Dziś telewizja ame- 
rykańska wznawia jej klasyczne komedie, 
na nowo zdobywające popularność. Jej wy- 
razem był właśnie tegoroczny „Oscar”. 


Kartka z Oslo 


LN 
ULLMANN 
NA SGENIE 


Norweską sensacją stała się premiera awan- 
gardowego teatru „Oslo Nye": znany reżyser 
amerykański Josć Quintero zainscenizował sztu- 
kę Eugene O'Neilla „Księżyc świeci zabłąka- 
nym'* z udziałem Liv Ulimann w roli głównej. 
Nie częsta to okazja do podziwiania słynnej 
aktorki, występującej od dawna w filmach poza 
Norwegią. Galowe przedstawienie 11 lutego 
zgromadziło elitę świata artystycznego; nie za- 
brakło też norweskiej rodziny królewskiej. Kry- 
tyka pełna jest uznania dla gry Liv Ullmann: 
ceniony Bengt Calmeyer pisze, że rzadko zda- 
rza się w teatrze moment tak całkowitego ocza- 
rowania, jak w kluczowej scenie nocy księżyco- 
wej, w czasie rozmowy Josie (Liv Ullmann) i 
Jamesa (Torlav Maurstad — aktor i dyrektor 
teatru). Sama Liv Ullmann twierdzi, że jest to 
jedna z najtrudniejszych ról w jej dorobku. 
„Mam tremę — jak zawsze przed publicznością 
w ojczyźnie”. 

Niedawno aktorka odwiedziła na krótko Nowy 
Jork. Brała udział w światowej premierze filmu 
Ingmara Bergmana „Twarzą w twarz”. Gra w 
nim trudną rolę lekarza psychiatry, rolę, którą 
Bergman napisał, jak zwykle specjalnie dla niej. 
Film jest produkcji szwedzkiej, ale Liv Ullmann 
demonstruje zawsze swój związek z Norwegią. 
Prasę amerykańską obiegły zdjęcia, na których 
występuje w swoim stroju ludowym „„Gud- 
brandsdalen'* na otwarciu wystawy kostiumów 
regionalnych. 





JANINA 
JANUSZEWSKA-SKREIRERG 


Liv Ullmann i Espen Skjonberg 








Kartka z Hollywood 


MIEJSCE 


WŚRÓD ARTYSTÓW 


„Następny przystanek, Greenwich 
village'* (Next Stop Greenwich Villa- 
ge) to tytuł symboliczny. Dzielnica 
Greenwich Village w Nowym Jorku 


jest tradycyjną siedzibą artystów, 
jak paryski Montparnasse. Do tej 
dzielnicy właśnie odbywa  niełatwą 


drogę bohater filmu. iNazywa się na 
ekranie Larry Lapinsky, urodził się 
w ubogim Brooklynie — i taka właś- 
nie była historia reżysera filmu, 
Paula Mazursky'ego. Uważany dziś za 
czołowego reprezentanta kina autor- 
skiego w USA — sam pisze swoje 
scenariusze, reżyseruje, jest produ- 
centem, czasem gra mnawet niewiel- 
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kie role. W ubiegłym roku od- 
niósł sukces filmem „Harry i Ton- 
to'', wzruszającą historią starego 
człowieka, który dzieli swą samot- 
ność z kotem. Aktor Art Carney o- 
trzymał za tę rolę Oscara, ba, nie 
zabrakło nawet nagrody dla kota (to 
wcale nie dowcip). Przedtem były 
filmy „Bob i Carol, Ted i Alice", 
komedia o malżeńskich problemach 
młodych ludzi — a także „Alex w 
krainie czarów”, satyra na stosunki 
hollywoodzkie. Paul Mazursky uro- 
dził się w roku 1930. W latach pięć- 
dziesiątych próbował kariery na ma- 
łych scenkach „off-Broadway"”, grał 


w telewizji, otrzymywał niewielkie 
role w filmach. Rozczarowany, prze- 
niósł się wreszcie na Wybrzeże Za- 
chodnie i pracował jako scenarzysta 
telewizyjny.  Dostarczał gagów do 
programów znanego komika Danny 
Kaye, pracował dla grupy „The 
Monkees"”. W 1968 r. razem z Larry 
Tuckerem napisał scenariusz dla Pe- 
tera Sellersa „Kocham Cię, Alice B. 
Toklas"”. A potem stanął za kamerę 
realizując własny scenariusz — 
„Bob i Carol, Ted i Alice”. 

Nie ukrywa, że swój piąty film po- 
myślał autobiograficznie. w latach 
pięćdziesiątych wiele rozmawialiśmy. 
Nasze spotkania, zabawy były cieka- 
wsze. Ciekawsze było życie w Green- 
wich Village, mieszkańcy dzielnicy 
wychodzili na ulicę, umieli dostrze- 
gać życie wokół siebie. Jego film jest 


Ellen Greene i Lenny Baker 
fot. 20th Century Fox 





o tych ludziach — rozgrywa się w 
roku 1953 i ukazuje młodego czło- 





5) 

ś h 
SA 
fot. Cinć-revue 


Ww latach popularności była bo- 
haterką wielu komedii francus- 


rodziny. 


© kich — z naszych ekranów pa- 

miętamy pełną temperamentu 

a) „Rudą Julkę''. Teraz wraca na 
ekran w telewizyjnej serii „ro- 

UŹ dzinnej” — w roli matki licznej 


wieka, który wtedy właśnie 


aktorskiej 











próbuje 
realizo- 
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wano na ulicach Greenwich Village. 
Fabuła przepełniona jest humorem 
ostrym, czasem gorzkim: bohater u- 
mie ocenić z ironicznym dystansem 
własną sytuację i własne szanse. Gra 
go Lenny Baker, aktor wybijający 
się na scenie, znany dotychczas tyl- 
ko z dwóch filmów (m. in. „Szpi- 
tal”, wyświetlany w Polsce). Zabor- 
czą matkę gra Shełley Winters, słyn- 
na aktorka charakterystyczna, dziew- 
czynę Larry'ego — debiutująca na 
ekranie Ellen Greene, prawdziwe od- 
krycie reżysera. 

Twórczość Mazursky'ego porównuje 
się z filmami wielu reżyserów, na- 
wet z „Amarcordem'” Felliniego, ze 
względu na subiektywizm jego wi- 
zji. Największy wpływ wywarło na 
mnie samo życie — odpowiada na to 
Mazursky. Jego film znalazł się w 
programie trwającego właśnie festi- 
walu w Cannes. 


LEILA SORELL 


ILUZJA, 
REALIZM, 
IRONIA 





Reżyser Nikita Michałkow 
fot. Sowietskij Ekran 


Film Nikity Michałkowa „Niewolnica miłości”* poświęcony ostatniemu okre- 
sowi przedrewolucyjnego kina rosyjskiego, spotkał się w Związku „Radzieckim 
z dużym zainteresowaniem. Omawialiśmy go szeroko w nr. 16 — dziś cytujemy 
fragmenty wywiadu, którego Nikita Michalkow udzielił „Sowietskiemu Ekra- 


— Czas akcji — Rosja 1918 roku, kie- 
dy walka klasowa przyjęła najostrzej- 
szy obrót: jednocześnie burżuazyjne 
kino grzęzło w taniej rozrywce, na- 
stawione tylko na zysk. Ale ukazując 
naszych bohaterów, mówimy o lu- 
dziach zakochanych w kinie, o ar- 
tystach, w których twórczości w 
jakimś stopniu odzwierciedliła się 
atmosfera tamtych lat. W niemym 
filmie istnieje strefa pograniczna, kie- 
dy nastąpiła niezwykła przemiana — 
przekształcenia kinematografu z fa- 
bryki rozrywki w oręż. To przejście 
w naszym filmie dokonuje się w 
chwili, gdy operator Potocki, bolsze- 
wik, ryzykując życiem filmuje okru- 
cieństwa popełniane przez białogwar- 
dzistów. 

Bohaterką _ jest aktorka filmowa 
Olga Wozniesieńska. Trzeba wyjaśnić, 
że to postać fikcyjna i nie należy w 
niej dopatrywać się podobieństwa do 
rzeczywistych gwiazd ówczesnego ki- 
na. Wozniesieńska czynnie uczestni- 
czy w tworzeniu filmowych legend. 
©Ona i jej otoczenie uczą ludzi po- 
przez ekran tego, co piękne i co nie- 
godne, jak kochać, jak myśleć i jak 
odczuwać. Ale nie tylko widz staje 
się niewolnikiem tego iluzorycznego 
świata. Sama aktorka jest także we 
władzy kinowych złudzeń. Dopiero, 
kiedy zetknie się z rzeczywistością, 
kiedy Potocki pokaże jej swoją kro- 
nikę — przeżyje wstrząs. Uświadomi 
sobie wówczas, że wszystko, co do- 
tychczas stworzyła, nie ma wartości, 
bo nie jest życiem. Aktorka po raz 
pierwszy chyba zetknęła się z praw- 
dą. Do tej pory była to zabawa w ki- 
no, w uczucie, całe jej postępowanie 
wystylizowane było na wzór ekranu. 
Teraz Olga wyczuwa nie znany, rze- 
czywisty, mieniący się wszystkimi 
barwami świat. Jej tragedia polega 
na „że jeszcze nie jest gotowa 
weń wejść. Do tego świata pociąga 
ją instynkt. Alę rewolucja wymaga 
EEE Rewolucyjna twórczość 


W scenariuszu Olga Wozniesieńska 
ginie. W filmie jednak nie zdobyliśmy 
się na to. Kończymy jakby na poło- 
wie oddechu. Olga, którą ścigają 
biali kozacy, niknie we mgle, roztapfa 
się w niej... 

Jeszcze jedno jest dla mnie ważne: 
coś, co nazwałbym motywem powro- 
tu. Życie tych, którzy opuścili Rosję 
stało się tragiczne. Nie tylko dlate- 
go, że oni sami i ich bliscy ponieśli 


Jelena Sołowiej w roli Olgi Wozniesieńskiej 
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straty, ałe że zerwana została główna 
więź z tą rzeczywistością, której część 
stanowili — więź z ojczyzną. I chyba 
najostrzej odczuli to ludzie sztuki. 
Dla większości z nich czas zatrzymał 
się w dniu, kiedy po raz ostatni spoj- 
tzeli na ojczystą ziemię. Dlatego tak 
silna jest w ich twórczości nostalgia. 
Twórczość Bunina, na przykład, to 
próba powrotu — sercem, pamięcią — 
do Rosji, do ojczyzny. 

Nie chodzi o ocenę tego postępowa- 
nia, które należy do przeszłości, do 
określonego momentu historii, z wy- 
żyn naszej obecnej wiedzy. W końcu 
nieme kino to część naszej tradycji. 
Nie wolno przekreślić żadnej jej 
karty. Takie pominięcie narusza 
ciągłość epok, ich następstwo, har- 
monię rozwoju sztuki. 

Nie mógłbym podjąć się zadania, u 
podstaw którego nie byłoby proble- 
mów poruszających mnie osobiście. w 
„Niewolnicy miłości” sprawy moich 
bohaterów są moimi własnymi. Naj- 
ważniejsza — to doza realizmu w na- 
szych wyobrażeniach o świecie. Nikt 
z nas nie potrafi zupełnie uchronić 
się przed przyjęciem iluzji za rzeczy- 
wistość, nie jest wolny od omyłek 
Ale fantazjować można tylko w gra- 
nicach realności... Dlatego artysta po- 
winien przez całe swoje życie z jed- 
nakową ostrością poznawać zmienia- 
jący się świat. Inaczej ryzykuje, że 
prędzej czy później okaże się niewol- 
nikiem swoich wyobrażeń, tak, jak 
to stało się z bohaterką filmu... 

Zawsze odczuwam bliski związek z 
postaciami swoich filmów. Odnoszę 
się do nich z czułością i miłością. Je- 
żeli nie kocha się bohaterów, niczego 
Się nie wyrazi. Tak jest przynajmniej 
w moim przypadku. Można, oczywiś- 
cie, coś sfotografować, zmontować. 
Ale to nie będzie film. Autorzy mają 
prawo do ironii. Ta ironia powinna 
być jednak dobra. Chcę patrzeć na 
swoich bohaterów z uśmiechem peł- 
nym zrozumienia. Uważam, że ten uś- 
miech odnosi się w jakimś stopniu i 
do tego, kto się uśmiecha. Tylko 
wówczas taki uśmiech nie będzie o- 
braźliwy. Chodzi o to, aby już po 
wyłączeniu kamery można było nadal 
'w taki sam sposób spoglądać na sie- 
bie. Dobroci nie wolno dozować tylko 
dla potrzeb kolejnego ujęcia. Fowin- 
na towarzyszyć całej pracy niby ra- 
dosna poezja, z której rodzi się film. 


fot. Sowietskij Ekran 
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Reżyser Jadwiga Kędzierzawska i operator Jerzy Łukaszewicz na płanie fihmu „Zmyślenia'* 
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ej filmy są zupełnie in- 
ne od przygodowo-dy- 
daktycznych utworów 
Wojciecha Fiwikka, Wadi- 
ma Berestowskiego, Ry- 
szarda Rydzewskiego, 
Leokadii Migielskiej czy nawet — 
zbliżonych w klimacie — psycho- 
logicznych portretów Anette Ol- 
sen; przeznaczone dla młodocia- 
nej widowni, mówią też wiele do- 
rosłym o psychice dzieci, ich fan- 
tazji i lękach. Kędzierzawska 
konsekwentnie powraca do pew- 
nych problemów i wątków. 
Szczególnie w filmach z ostat- 
nich lat — „Kiedy byliśmy ma- 
li”, „Zmyślenia”, „Była sobie raz 
królewna”, „Muchołap” — uka- 
zuje samotność dziecka tak w 
świecie dorosłych, jak i wśród ró- 
wieśników. Stąd stały motyw po- 
szukiwania przyjaźni. 

Ileż z tym pojęciem wiąże się 
skojarzeń. Pierwsze wzruszenia, 
oczekiwanie, tajemnice; cały 
świat odkrywany razem. Przy- 
jaźń jako motor działania. Zaz- 
drość o przyjaciela, rozpacz gdy 
zawiedzie lub zdradzi. Poszuki- 
wanie i odnajdywanie nowego o- 
biektu uczuć. Szczęście dawania 
czegoś z siebie istocie najbliż- 
szej. Zbliżanie i oddalanie. 


Całe to bogactwo odczuć moż- 
na odnaleźć szczególnie w filmie 
„Zmyślenia”. Bohaterem tej po- 
etyckiej opowieści jest dziesię- 
cioletni Mały, wrażliwy, ciekawy 
świata i rządzących nim praw. 
Jego ideałem i obiektem uczuć 
staje się Duży, starszy 0 kilka 
lat. Ich przyjaźń wystawiona jest 
na próbę czasu. Mały odnajduje 
w swym uczuciu sens wszelkich 
poczynań. Nie może jednak swym 
przyjacielem dzielić się z nikim. 
Gdy obok Dużego pojawia się 
Dziewczyna — Mały przeżywa 
dramat. Zostaje znów sam, za- 
wiedziony i załamany. I wtedy 
dopiero dostrzeże wpatrzonego z 
ufnością i podziwem Malutkiego, 
którego przedtem nie mógł zau- 
ważyć. Teraz on sam staje sie jia 
kogoś ideałem — czuje się po- 
trzebny. 

Reżyserka Świadomie izoluje 
małych bohaterów „Zmyśleń” bd 
świata ludzi dorosłych, chociaż 
ten świat istnieje na drugim pla- 
nie. Film jest jakby ciągłą pro- 
jekcją przeżyć głównego bohate- 
ra, wymyślonych i rzeczywistych, 
przeżywanych z jednakową siłą. 
Ciągłe zmiany miejsca i czasu 
(chociaż wszystko toczy się w ka- 
zimięrzowskim plenerze), licznę 















retrospekcje nie zaznaczone żad- 
ną odrębną stylistyką w war- 
stwie obrazowej ani dźwiękowej, 
powrót do tych samych zdarzeń 
szczególnie silnie tkwiących w 
świadomości — to język, jakim 
swobodnie operuje współczesne 
kino dorosłych. Autorka traktu- 
je małych widzów jako istoty w 
pełni dojrzałe do odbioru takiej 
formy. 

W „Zmyśleniach” godna uwa- 
gi jest harmonia użytych środ- 
ków. Wszystko tu ze sobą współ- 
gra: fotografia Jerzego Łukasze- 
wicza, nastrojowa muzyka Piotra 
Figla, subtelna kreacja Małego. 
Zdjęcia uderzają kompozycją, 
nastrojem; w większości robione 
z ręki, prawie zawsze przed 
zmierzchem — stwarzają jednoli- 
tą stylistycznie wizję przeżyć i 
marzeń bohatera. 

Poetyckiego nastroju i klimatu 
nie brak też filmom „Kiedy by- 
liśmy mali”, „Była sobie raz 
królewna”: proste w formie, łat- 
wiejsze w odbiorze, delikatnymi 
pociągnięciami rysujące rodzenie 
się silnego uczucia. 

W _ ostatnio zrealizowanym 
„Muchołapie” powraca znów Kę- 
dzierzawska do dziecka samotne- 
go, tym razem samotnego zupeł- 
nie. Dom Dziecka: pozornie ni- 
czego tu nie brakuje. Malcy 
mieszkają w przestronnym pała- 
cyku w olbrzymim parku, żyją 
w dobrobycie materialnym. Bo- 
hater tęskni jednak za tym, by 
istnieć jako jednostka, indywidu- 
alność, chciałby mieć prawdzi- 
wego przyjaciela. Nie mogąc zna- 
leźć go wśród rówieśników — 
przelewa nie spełnione uczucia 
na zaskrońca, którego hoduje w 
tajemnicy przed wszystkimi. Gdy 
koledzy przypadkowo zabijają 
węża, biorąc go za groźną żmiję 


— chłopiec przeżywa tragedię. 
Nie wystarczają mu też objawy 
sympatii ze strony wychowawcy, 
zwłaszcza gdy odkryje, że takimi 
samymi gestami obdarza innych 
mieszkańców Domu. I na koniec 
wreszcie dostrzeże młodszego ko- 
legę, którego przyjaźni wcześniej 
nie zauważył. Symboliczna sce- 
na, gdy nieśmiałym początkowo 
gestem otacza opiekuńczo ramie- 
niem  zziębniętego malucha i 
wprowadza do budynku — suge- 
ruje zmianę w życiu bohatera. 
Taki jest właściwie cały film: 
dyskretny, subtelnie  rysujący 
sylwetkę wrażliwego chłopca. 

A więc i tu, podobnie jak w 
„Zmyśleniach”, chłopiec przeży- 
wa dramat samotności, lecz o ile 
w pierwszym filmie do końca 
nie wiadomo, co działo się w 
świecie fantazji, a co naprawdę 
— tu już nie ma wątpliwości. 

Jest w tym filmie kilka sek- 
wencji skomponowanych bardzo 
precyzyjnie, np. kiedy bohater 
obserwuje grupę kolegów grają- 
cych w piłkę — obraz jest real- 
ny: słychać odgłosy gry, lecz nie 
pada żaden okrzyk lub słowo. 
Jest to tylko subiektywne spoj- 


rzenie chłopca, który nie chce 
słyszeć kolegów, gdyż czuje do 
nich żał i urazę. Zresztą prawie 
w całym filmie nie ma dialogów 
— tylko parę niezbędnych zdań. 
Kędzierzawska „w - większości 
swych utworów potrafi tak bu- 
dować dramaturgię za pomocą 
obrazu, dźwięku i muzyki, że 
słowo jest zbędne. 

Obserwując tę twórczość z os- 
tatnich lat nietrudno dostrzec, 
że uległa ona pewnym przemia- 
nom; stała się bardziej wyszuka- 
na w kompozycji i stylistyce, 
głębsza psychologicznie. A jed- 
nak może szkoda, że autorka po- 
rzuciła tamtą metodę; udało się 
jej osiągnąć tak znakomite połą- 
czenie dokumentalnych obserwa- 
cji dzieci z dramaturgią fabular- 
ną. Oglądane po latach, filmy te 
nic nie tracą z autentyczności i 
dojrzałości. Myślę tu szczególnie 
o „Bojerach” (z serii „Tomek i 
pies*), „Małych smutkach'*, „Jęd- 
rku”, „Nartach”. 

Przypomnijmy choćby trzy 
ostatnie. Bohaterami ich były 
góralskie dzieci, pełne autentyz- 
mu, sił witalnych, wrażliwości. 
W „Małych smutkach” jest to 


Jadwiga Kędzierzawska, reżyser krótko- i średniometrażowych filmów 


fabularnych dla dzieci, od iat 


związana z 


wytwórnią  „Se-Ma-For* 


w Łodzi. Oto niektóre filmy z jej dorobku: 1966 — Murzynek (Brązowy 
Lew św. Marka w Wenecji), Psotny kotek, 1961 — Chochotowa ballada, 
Sombrero, 1362 — Luks, Spotkanie w Zoo, 1963 — Wyprawa na strych, 
"Aza na spacerze, 1964 — Szczeniak, 1965 — Wygrana Hani, 1966 — Bojery 


(„Złote Koziołki” w Poznaniu), 197 — Małe smutki („Srebrny Lajko- 


nik” w Krakowie, 


„Srebrne Koziołki” w Poznaniu), 1968 — Jędrek („Sre- 


brne Koziołki”), 1969 — Lekkomyślność, © dwunastej, 1376 — Narty, 
Czy winien latawiec?, 1971 — Ucieczka-wycieczka — serial dla TV, 1972 — 
Przygoda w drodze, 1973 — Kiedy byliśmy mali, 1974 — Zmyślenia (na- 
groda w Cork), 1975 — Była sobie raz królewna, 1976 — Muchołap. 





malutka dziewczynka, która tro- 
szczy się o napotykane po dro- 
dze zwierzęta, zapominając o po- 
rzuconej laleczce, do której w 
końcu powraca. Tytułowy Jędrek 
opiekuje się w czasie zimy małą 
owieczką i boleśnie przeżywa 
rozstanie, gdy redyk wyrusza na 


halę; decyduje się wreszcie na 
długą samotną wędrówkę, by 
znów spotkać swą  ulubienicę. 


Osadzone mocno w krajobrazie 
zawsze bardzo wyraziście ekspo- 
nowanym przez reżyserkę — 
tchną te filmy radością życia, 
naturalnością i swobodą dziecię- 
cych poczynań. 

Szczególnie cenne w całej 
twórczości Kędzierzawskiej wy- 
daje się docenianie wrażliwości 
i dojrzałości młodocianych wi- 
dzów. Jej filmy nie pozbawione 
są też elementów dydaktyki: 
bardzo subtelnie, kulturalnie, bez 
zbędnego moralizatorstwa pod- 
suwają pewne wzorce postępo- 


wania. Wierność, przywiązanie, 
lojalność, pomoc, opieka nad 
słabszym i młodszym — w te 


cechy najchętniej wyposaża au- 
torka swych bohaterów. 
Umiejętność prowadzenia ma- 
łych aktorów; stwarzanie poetyc- 
kiego nastroju; staranna forma 
plastyczna, zakładająca kształto- 
wanie wrażliwości estetycznej 
dzieci; traktowanie filmu nie 
tylko jako rozrywki, lecz jako 
jednego ze sposobów poznawania 


świata — te cechy wyróżniają 

twórczość Jadwigi Kędzierzaw- 
skiej. 

EWA 

MATUSEWICZ 


„Zmyślenia” są jakby ciągła projekcją przeżyć głównego bohatera, wrażliwego. ciekawego świata i rzadzacuch nim praw. 









Kino w telewizji 
EEDOZEDCZE AEP OR ZOZOZRC RZE 


PRZED LATY W DOMU 


en film mógł się podobać, albo nie. Może bardziej tak niż nie. 

Ten film mógł bardzo denerwować i w ogóle można o nim wszyst- 

ko co złe; tylko jednego nie wypada o nim mówić, że nie był 
przemyślany, że powody irytacji widza nie były wykalkulowane przez 
reżysera, że jego kształt dramaturgiczny i rozłożenie znaczących ak- 
centów są przypadkowe, a temat peryferyjny. Film „W domu” Andrze- 
ja Barańskiego (onże jest autorem scenariusza) nosi wszelkie ce- 
chy konsekwentnie przemyślanego autorskiego debiutu. 

Po pierwsze, temat: matka i ojciec, między wyjazdem syna na stu- 
dia i oczekiwanym przyjazdem do domu, w swojej małomiasteczko- 
wej egzystencji, gdzie nic się nie dzieje. Dziesiątki mikroscenek cha- 
rakteryzujących jedną myśl, która wypełnia bez reszty sens działa- 
nia rodziców: pieczenie ciasteczek, robienie paczki, pisanie listu, wy- 
syłanie pieniędzy, myśl wszechobecna — co on tam biedak teraz robi, 
czy aby nie chory, itd. Koncentracja myśli i działań rodziców wokół 
osoby nieobecnego syna przeprowadzona jest przez reżysera tak kon- 
sekwentnie, że na dobrą sprawę przestaje istnieć nawet tzw. drugi 
plan zdarzeń, funkcjonuje o tyle tylko, o ile wiąże się z osobą syna: 
jakaś dziewczyna, co to ma jechać do miasta, jakiś urząd, w którym 
pracuje ojciec i gdzie można spokojnie napisać list, jakieś sąsiadki 
ważne dla akcji, bo pytają o chłopca, jego kolega z wojska. 

Wnikliwość opisu poszczególnych scenek, a równocześnie ich ka- 
meralność i mała ważność, tak mała, że aż ostentacyjna, zbliża film 
Barańskiego do nowel filmowych Kędzierskiego i Kamińskiego w 
„cdn”, gdzie akcja także działa się jakby programowo na marginesie 
tzw. współczesnego tematu, gdzie autorzy także swoją artystyczną 
(pokoleniową?) odrębność manifestowali zainteresowaniem dla spraw 
nie dostrzeganych przez kino, słabo spenetrowanych, nie nazwanych. 
Przypadek Barańskiego jest podwójnie ciekawy, bo owa chęć nazwa- 
nia rzeczy nie nazwanych dokonać się ma w telewizji, w strumieniu 
filmów i programów dokumentujących świat w jego aktywności, 
w tym, co w nim ciekawe, doniosłe w sensie społecznym i nieobojętne 
politycznie. Barański świadomie korzysta z prawa kontrastu, buduje 
swój film w świadomej opozycji do strumienia informacji, jakim jest 
program telewizyjny. Niepisanym dyrektywom telewizyjnego działa- 
nia, żeby było ważne, ciekawe, podane z biglem i w tempie, przeciw- 
stawia dramatyczną, zwolnioną narrację; kolejne scenki nie warun- 
kują się wzajemnie, nie kulminują się, napięcie ani nie rośnie, ani 
nie spada. 

W tym momencie czytelnik może zapytać — i słusznie — no dob- 
rze, dobrze, ale czemu służy takie programowe wypranie tematu 
z wszelkiej atrakcyjności, poza oczywistą chęcią wyróżnienia się? Jest 
prawdą, że autor pokazuje (tę miłość rodzicielską ciepło, choć nie bez 
akcentów ironicznych. Ale gdyby to było tyle tylko, to byłby to ucz- 
ciwy, prosto z serca płynący banał. Idzie tu chyba o coś znacznie am- 
bitniejszego, o pokazanie psychologicznej prawdy o prowincji polskiej 
w epoce tuż-przedtelewizyjnej, gdzieś na przełomie lat pięćdzie- 
siątych i sześćdziesiątych. Bohaterowie — co kilkakrotnie jest w fil- 
mie podkreślone — to przedstawiciele owych milionów zasiadających 
przy radiach w wolne sobotnie popołudnie, aby wysłuchać audycji 
„Wędrówki muzyczne po kraju”, słuchacze małych miast i wsi, to 
owa milcząca, pracowita większość narodu. To miliony tych, którzy 
nadzieje na awans społeczny, niby pałeczkę przekazali pokoleniu 
swych dzieci, pilnie doglądając, aby spełniły się ich nie spełnione ma- 
rzenia. 

„W ,.domu” Barańskiego pełni rolę nostalgicznego ukłonu w kierun- 
ku Polski, której już nie ma w kierunku niegdysiejszej świadomości 
i mentalności milionów ludzi tuż przed telewizyjną inwazją, Polski 
nigdy naprawdę i uczciwie przez kino nie pokazanej. 
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„Wieże milczenia” reż. Jamila Dehlavi prezentowane przez NAFDEC na te- 


gorocznym festiwalu w San Remo 
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W kinie Pakistanu coś się zmienia, choć 
nie zawsze można to dostrzec gołym okiem. 


iepokój, ogarniający 

środowisko _ filmowe, 

jest zapowiedzią ak- 

tywności twórczej, 

nowych prądów ar- 
tystycznych i społecz- 

nych, które mogą zadecydować 
o przyszłości pakistańskiego filmu. 
Był już czas, kiedy Kino pakis- 
tańskie ruszyło naprzód, ale po- 
tem utknęło wśród łatwizny na 
bardzo długi okres. Pomimo de- 
zorganizacji . przemysłu filmowe- 
go w okresie narodzin Pakistanu, 
nie straciło ono wszystkiego — 
nadal miąło kadry. Przed uzyska- 
niem niepodległości duża: liczba 
dziewcząt i chłopców z Pendżabu 
i Północno-Zachodniej Prowincji 


Granicznej zdobyła zawodowy 
staż filmami robionymi w Bom- 
baju i Kalkucie (niektórzy zresz- 
tą pracują tam do tej pory) i o- 
degrała ważną rolę w podnosze- 
niu poziomu filmu na subkonty- 
nencie indyjskim. Byli to nie tyl- 
ko aktorzy i aktorki, ale także pi- 
sarze, reżyserzy, Kompozytorzy, 
pieśniarze, operatorzy i scenogra- 
fowie. Co istotniejsze, terytoria 
tworzące Pakistan dały duży 
wkład świeżych koncepcji: popu- 
larna muzyka filmowa na sub- 
kontynencie indyjskim nabrała 
kształtu, kiedy tradycyjny rytm 
muzyki ludowej Pendżabu zmie- 
szał się z melodyką Bengalu. Tak- 
że eksperymenty z szybkim mon- 





„mianą tempa narracji 
awały w szkole w Lahore 
w latach 1928—44 i były szybko 
przyswajane przez filmowców 
Bombaju i Kalkuty, którzy do tej 
pory uznawali tylko powolną 
narrację. Panował więc pogląd, 
że jeżeli posiada się zdolnych ak- 
torów i przyzwoite tradycje p! 
dukcji filmów, wystarczy odrobić 
straty materialne, by stworzyć 
podstawy przemysłu filmowego. 
Poprzednie rządy Pakistanu albo 
nie dostrzegały błędu w tym ro- 
zumowaniu, albo z różnych po- 
wodów nie umiały go skorygo- 
wać. Bo zamiast rozwijać wy- 
twórnie, ośrodki produkcyjne, 
sieć kin jako części integralnej 
całości kierowanej przez właści- 
wych ludzi we właściwych celach, 
utrzymywano ich status jednos- 
tek niezależnych, nastawionych 
tylko na zysk. Kino rozwijało się 
nie poprzez nietrwałe działanie 
różnych elementów, ale poprzez 
nietrwałe przymierza wśród cał- 
kowicie sprzecznych interesów. 
Filmy robili ludzie, którzy nie 
umieli wykorzystać talentów, a 
rozwinąć w płodny sposób odzie 
dziczonych tradycji. 
Przedsiębiorcy filmowi szybko 
zorientowali się, że nie będą 
mieli szans przetrwania, jeżeli 
nie zapewnią sobie monopolis- 
tycznych praw wyświetlania fil- 
mów. Po krótkich sporach admi- 
nistracja dała zgodę, nie czyniąc 
nic dla zapewnienia czegoś wię- 
cej niż rentowności. Nieuchron- 
nym skutkiem tego było izolowa- 
nie się od kina światowego i peł- 


na swoboda utrwalania własnych 
błędów. Importowano tylko filmy 
zapewniające wysokie dochody. 
nie zwracając uwagi na ich te- 
mat i poziom. Filmowcy nie mieli 
więc bodźców do ipoprawy jakoś- 
<ci swej pracy, ani środków po 
temu nawet, gdyby tego chcieli. 
Nikt nie próbował skłonić impor- 
terów, żeby prezentowali public: 

ności dzieła wysokiej jakości. 
Poza tymi, którzy robili pienią- 
dze, nikt nie był zadowolony z sy- 
tuacji. Protestowali buntujący się 
filmowcy, protestowała publicz- 
ność, politycy wyrażali zaniepo- 
kojenie — i na tym się skończyło. 

Obecny rząd uznał ten stan rze- 
czy za nienormalny i zdecydował, 
że trzeba wypracować długoter- 
minowy program reorganizacji 
zgodnej z potrzebami społecznymi 
i kulturalnymi społeczeństwa. Po- 
stanowiono zastąpić stary system 
importowania filmów monopolem 
państwowym. Można wreszcie 
pokazać publiczności najlepsze 
dzieła z całego świata, które jesz- 
cze trzy lata temu w żaden spo- 
sób nie mogły dotrzeć do pakis- 
tańskiego widza. Filmy te z pew- 
nością staną się bodźcem podno- 
szenia poziomu produkcji krajo- 
wej. 

Jednocześnie rząd zadecydował, 
że nie można pozostawić kina na- 
rodowego w niepewności ekono- 
micznej. W 1973 roku stworzono 
Państwową Korporację Rozwoju 
Filmu (NAFDEO), którą kieruje 
pełnomocnik premiera ds. infor- 
macji; jej zadaniem jest popiera- 
nie rozwoju filmu. Producenci fił- 
mowi mieli trudności z zakupem 
taśmy filmowej po rozsądnych 
cenach. Aby to rozwiązać, powie- 
rzono NAFDEC zadanie uregulo- 
wania spraw dystrybucji i zuży- 
wania taśmy filmowej. W krót- 
kim czasie zapewniono regularne 
dostawy taśmy, obniżono jej cenę. 
NAFDEC otrzymała również mo- 
nopol na import filmów zagra- 
nicznych. Ponieważ dystrybucja 
tych filmów wymaga sprawnej 
organizacji i właściwej techno- 
logii. NAFDEC organizuje odpo- 
wiednie przedsiębiorstwo, a także 
planuje budowę własnych kin. 

Najistotniejszą częścią planów 
NAFDEC jest program finanso- 
wania kilku filmów rocznie. Cho- 
dzi o to, by utalentowanym pisa- 
rzom i reżyserom dać możliwość 
robienia filmów, które odzwier- 
ciedlałyby przeszłość i teraźni: 
szość narodu, jego kulturę i życie 
umysłowe, jego ambicje i jego 
klęski w duchu najlepszych tra- 
dycji sztuki filmowej. Jeżeli ta 
próba się powiedzie, choćby na- 
wet częściowo, Pakistan będzie 
mógł zaprezentować międzynaro- 
dowej publiczności dojrzałą 
wersję kina narodowego. Pierw- 
szą produkcją NAFDEC jest film 
„O ludzkim szczęściu” według 
scenariusza poety Faiza Ahmeda 
Faiza, laureata Nagrody Leni- 
nowskiej, zrealizowany — przez 
A. J. Kardara, zdobywcę Złotego 
Medalu w Moskwie w 1959 roku 
za film „Słońce wschodzi nad 
Bengalem”. Takie formy subsy- 
diowania powinny ułatwić start 
krajowemu przemysłowi filmowe- 
mu. 

Warto 
dwóch 


jeszcze 
innych 


wspomnieć 0 

projektach 
NAFDEC. Pierwszy, już realizo- 
wany, uruchomienie akademii fil- 
mowej, kształcącej młodych w pi- 


sarstwie, reżyserii, fotografii 
i kierowaniu produkcją. W zesz- 
łym roku polska delegacja filmo- 
wa, której przewodził prorektor 
łódzkiej szkoły filmowej, odwie- 
dziła Pakistan w celu rozpatrze- 
nia warunków pomocy. Innym. 
projektem jest rozwijanie sieci 


Popularna aktorka Shabnam w filmie „Diinasheen* 


klubów filmowych, pokazujących 
swoim członkom za niską opłatą 
wybrane pozycje z repertuaru 
światowego. Ich wpływ na awan- 
gardę widzów i twórców filmo- 
wych powinien być jeszcze więk- 
szy niż wpływ filmów zagranicz- 
nych udostępnianych w rozpow- 
szechnianiu komercjalnym. Ja- 
ko pierwsze zostały pokazane fil- 
my polskie: „Popiół i diament”, 
„Nóż w wodzie” i „Matka Joanna 
do Aniołów”. 


Dzięki od trzech lat trwającym 
wysiłkom przyspieszenia ewolucji 
integralnej koncepcji kina w na- 
szym kraju, dzięki efektywnej 
działalności rządu, dzięki jasnej 
definicji celów i środków napra- 
wy — rok 1976 powinien być dla 
filmu pakistańskiego rokiem 
przełomowym. 


J. A. REHMAN 


Humara Chaudhry — bohaterka pierwszego filmu NAFDEC — „O ludzkim 


szczęściu” reż. A. J. Kardara 





MOŻE SIE ZDARZYĆ WSZYSTKO 


© W niedzielne wieczory ogląda- 

my Panią w popularnych miniatur- 
kach z cyklu „Dobranoc dla doro- 
słych*. Czym jest ta seria małych ról 
w Pani dorobku aktorskim? 





— Zaczęłam je właściwie przy- 
padkowo, jeszcze wtedy, gdy 
cykl prezentowano na zakończe- 
nie programu. Telewidzowie po- 
lubili jego dowcip, przyzwycza- 
ili się do bajkowej konwencji i 
do tego, że grają stale <i sami 
aktorzy. Każdy z nas przenosi 
określoną postać z odcinka na 
Fot. J. Troszczyński odcinek, choć zmienia się naz- 
wa roli, często kostium. Jedni 
odbierają to po prostu jako baj- 
kę, dla innych jest to rodzaj za- 
bawy, humoreska z morałem, 
której puenta tkwi we współ- 
czesności. Z pewnością taką ról- 
kę gra się nieco inaczej niż zwy- 
kłą dużą rolę, w której jest czas 
na budowanie postaci. Trzeba ją 
od razu zobaczyć i śmiało, jedną 
kreską, narysować. Musi być 
barwna, żywa, przekonywająca. 
Wyraźna, no i nie pozbawiona 
wdzięku. 






Rozmowa 
HALINĄ KOWALSKĄ 






© Już w charakterze takiej roli 
tkwi niebezpieczna możliwość prze- 
rysowywania. 

— Tak, i dlatego trzeba się 
nieustannie kontrolować. Minia- 
tura aktorska to forma bardzo 
trudna, dlatego cenię sobie u- 
dział w „Dobranockach”. 


© Program pojawia się w telewi-. 
zji, co najmniej od dwóch łat, jesć 
więc chyba najdłuższym serialem | 
małego ekranu. Seriał daje aktoro- 
wi wielką popularność, ale może spo- | 
wodować przypisanie go do jednej 
postaci, Nie bała się Pani szufladki? 

— Na początku się o tym nie | 
myśli, ale teraz wszyscy widzą 
mnie tylko w podobnych rolach. 
Nie zaskakuje mnie to jednak, 
prawo szuflady nie od dziś rzą- 
dzi na naszym rynku aktorskim. 
W jakiś sposób jesteśmy przecież 
ludźmi do wynajęcia. Czy pro- 
ponując jakąś rolę reżyser za- 
stanawia się głębiej nad osobo- 
wością, predyspozycjami czy na- 
wet marzeniami aktora? Prze- 
ważnie decyduje typ. Traktuję 
aktorstwo jako zawód, który 
trzeba dobrze wykonywać, żeby 
się nie wstydzić przed sobą. Raz 
to się udaje lepiej, raz gorzej. 
Tak się szczęśliwie układało, że 
na brak zajęć nigdy nie mog- 
łam narzekać, choć może nie 
zawsze robiłam to, na co mia- 
łam ochotę. Nie decydujemy o 
sobie, jesteśmy wciąż uzależnie- 
ni. Myślę, że w moim zawodzie 
trzeba się trzymać z daleka od 
marzeń, zachować dystans wo- 
bec granych ról. 


© Czy zawsze się to udaje? A je- 
Śli to będzie rola bliska osobowości 
aktora? 

Jestem urodzoną pesymistką: 
raczej mi się to nie zdarza. Mo- 1 
że są aktorzy, którzy chętnie 
przemycają do roli własną oso- 
bowość, życie prywatne. Ja je 
starannie ukrywam. Często by- 
wa tak, że jeśli jest się aktorką 
charakterystyczną, to chce się 
grać w dramacie. I odwrotnie: 
amantka liryczna podświadomie 
tęskni do roli charakterystycz- 
nej. Pewnie powinnam teraz po- 
wiedzieć, za jaką aktorkę uwa- 
żam sobie. Dobrze. Uważam się 
za aktorkę charakterystyczną i 
dlatego sądzę, że kiedyś będzie 
dla mnie wiele ciekawych ról. 
Trzeba tylko przeczekać. 





Z Kazimierzem Witkiewiczem i Adamem Mularczykiem w filmie „Nie lubię po- 


niedziałku”” Tadeusza Chmielewskiego 


„Sanatorium Pod Klepsydrą”” Wojciecha J. Hasa 


© Tęskni Pani do roli dramatycz- 
nej? 

— Otóż nie. Już mam ten o- 
kres za sobą. Zaraz po studiach, 
gdy pracowałam w teatrze w 
Kaliszu, zagrałam wiele takich 
ról, m. in. szekspirowską Julię. 
Bardzo sobie cenię tamte do- 
świadczenia, ale dziś nie tęsk- 
nię do Ofelii czy Lady Makbet. 
Wolałabym rolę współczesnej 
kobiety. Na razie jednak jest 
królewna z „Dobranocek”. Też 
dobrze. Nie przejmuję się wła- 
sną osobą aż tak bardzo. Pracy 
mam dużo. Prawdę mówiąc po- 
pularność mnie peszy, przeszka- 
dza w życiu codziennym i w 
gruncie rzeczy nic nie znaczy. 
Nie jest przecież miernikiem 
rzeczywistej wartości. Świado- 
mość tego rodzaju najbezpiecz- 
niej znajdować w sobie. 

© A więc popularność bywa przy- 
kra? 

— Może nie przykra, ale w 
pewnych okolicznościach nieco 
uciążliwa. Bywa przykro, gdy 


widz utożsamia aktora z graną 
przez niego postacią. Chce, żeby 
aktor był właśnie taki, chce go 
takim widzieć w życiu prywat- 
nym. Jest się wtedy jakby więź- 
niem własnej roli. 


© A jednak aktorzy ubią być 
poznawani, chętnie mówią o swojej 
profesji. 


— Nie wiem, jak inni, ale ja 
przeciwnie. W towarzystwie lu- 
dzi „cywilnych”, jak między so- 
bą mówimy, nigdy nie pod 
muję tematów związanych z ak- 
torstwem. Niejednokrotnie  sły- 
szałam od kolegów, że czasem 
boją się przyznać do własnego 
zawodu, by nie sprowokować 
rozmowy na ten temat. Po wie- 
logodzinnej pracy człowiek ma- 
rzy o tym, żeby się wreszcie 0- 
derwać, mówić o czymś innym. 
Bywamy pouczani, nagabywani 
o kulisy pracy, o życie prywat- 
ne. Jakże często padają pytania 
niemal żenujące. Okazuje się, że 
wielu ludzi interesują nie efek- 
ty pracy aktora, ale pikantne 


Z Tadeuszem Borowskim w „Kardiogramie* Romana Załuskiego 


szczegóły z jego życia prywat- 
nego. Być może uogólniam, ale 
taka praktyka uczy nieufności. 
© Gra Pani w teatrze, filmie, ra- 


diu, tełewizjj — a zainteresowania 
pozazawodowe? 


— Jak na kobietę trochę nie- 
typowe: kosmos. Fakty i lite- 
ratura fantastyczno-naukowa. 
Czytam na ten temat wszystko, 
co uda mi się zdobyć. Mam też 
jedno skryte pragnienie — żeby 
malować. 


© Co Pani ceni najbardziej w 
swym dotychczasowym dorobku? 


— Nie mam jakoś sentymen- 
tu do żadnej ze stworzonych 
przez siebie postaci. Może dlate- 
go, że zawsze czułam niedosyt, 
chętnie bym poprawiła wszyst- 
kie role. Nic bardziej nie usypia 
aktora niż  samozadowolenie. 
Może dlatego nie oglądam swo- 
ich filmów. Mówi się, że każde- 
mu aktorowi pisana jest życio- 
wa rola, mam więc ją jeszcze 
przed sobą. 


© Czy można w takim razie za- 
pytać o najbliższe plany? 


— W maju premiera w tea- 
trze „Kwadrat”, gram Ewę w 
„Wygnańcach Ewy” Sztaudynge- 
ra. Parę serii „Dobranocek” — 
one też nie będą trwały wiecz- 
nie, każdy program telewizyjny 
się starzeje. A poza tym, widzę 
się w wielu wspaniałych, cieka- 
wych rolach... bliżej nie określo- 
nych. Stanowczo lepiej nie pla- 
nować, zawsze od tego uciekam. 


© Jest Pani przesądna? 


— Jak wszyscy aktorzy, choć 
niektórzy skrzętnie to ukrywają. 
Ten zawód ma w sobie coś z gry 
hazardowej, z igrania z losem; 
stawia się i wygrywa lub prze- 
grywa. W aktorstwie wszystko 
jest mgliste, może się zdarzyć 
lub nie. 


ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 
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Drugie życie kina 
BEDE ZOWREEŻANZA SERRIO NOE CORE 


KONCERT NA JEDNEGO AKTORA 
I KAMERĘ 


— czyli „filmowy esej o Hamlecie* — jak określił swoją drugą (po 
„Henryku V* — zob. „Film* 1975 r. nr 3) adaptację szekspirowską 
wybitny angielski aktor i inscenizator, Laurence Olivier. Film ten 
dojrzewał w nim przez kilka lat i w końcu, gdy w roku 1948 przeżył 
swoją wielką premierę (5 Oscarów, 3 nagrody w Wenecji!), okazał 
się przeciwieństwem pierwotnej tradycyjnej koncepcji bohatera, nie- 
zdecydowanego neurastenika. 'Teraz znalazł się HAMLET tw reper- 
tuarze telewizyjnej Filmoteki Arcydzieł. Czym był i czym pozostał 
w obrębie kina szekspirowskiego? 

Twórczość wielkiego stratfordczyka kusiła filmowców zawsze, nie- 
mal od chwili narodzin kinematografu i to zarówno tych, których spa- 
lała fałszywa ambicja dorównania teatrowi za pomocą pełnych pato- 
su, koturnowych „żywych obrazów w stylu film d'art, jak i żartowni- 
siów, nie przejmujących się autorytetami i uważających, że wcześ- 
niej czy później każdy pompatyczny i rozdarty wewnętrznie bohater 
musj pośliznąć się na jakiejś porzuconej skórce banana. Usprawie- 
dliwiano się starą prawdą, iż od wielkości krok do śmieszności. W An- 
glii, w roku 1915, powstała seria jednoaktówek „Szekspir rozniesiony 
na strzępy”, w ramach której dobrano się też do Hamleta. Kpiono 
z wszystkiego: tłusty duch Ojca grzązł w wąskim okienku i nie mógł 
pojawić się synowi, źle ustawione dekoracje odsłaniały Ofelię w bie- 
liźnie, a sam duński książę 'w pewnym momencie obrywał w twarz 
stęchłym jajkiem. W amerykańskim „Hamlecie przenicowanym” (1916) 
Ofelia była nowocześnie uszminkowana, duch Ojca śpiewał i tańczył 
z widmami, a Poloniusz nosił cylinder i pokazywał sztuczki. W roli 
Hamleta widział siebie Buster Keaton, inscenizowali dramat duńskie- 
go księcia — Pat i Patachon 

Olivier, wcześniej czy później, musiał sprawdzić to dzieło Szek- 
spira na ekranie; oczywiście — z sobą w tytułowej roli. Zdawał sobie 
sprawę z odpowiedzialności spoczywającej na nim jako rodaku wiel- 
kiego dramaturga, a zarazem jednym z czołowych animatorów tea- 
tru szekspirowskiego na Wyspach Brytyjskich. Narodziny koncepcji 
adaptatorskiej nie były więc łatwe. Wiadomo było, że czterogodzinny 
oryginał musi ulec skrótom. Co wyrzucić, co zmienić, nie narażając 
się na ipotępienie szekspirologów rodzimych i zamorskich? 

Adaptatorem-współpracownikiem został wypróbowany przy „Hen- 
ryku V” Alan Dent. Skrócono tragedię niemal o połowę, usuwając 
szereg postaci, m. in. Fortynbrasa, który w sztuce, pełen energii, sta- 
nowił przeciwieństwo niezdecydowanego, zneurotyzowanego księcia. 
Olivierowi Fortynbras po prostu nie był potrzebny. Jego ostateczna 
koncepcja postaci Hamleta, jako młodzieńca dynamicznego, dążącego 
wszelkimi sposobami do realizacji jasno nakreślonego celu, była nie- 
jako samowystarczalna, usuwała w cień wszystkich pozostałych pro- 
tagonistów. Jedynym w pełni tolerowanym, równorzędnym partnerem 
Oliviera została kamera, wszędobylska, ruchliwa jak baletnica 
krążąca wokół postaci, podglądająca je, unosząca się 
nad nimi, nie krępowana dekoracjami, specjalnie z myślą o niej 
skonstruowanymi — bez drzwi i ścian. Operator Desmond Dickinson 
otrzymał zadanie nie tyle fotografowania, co opowiadania. Obiektyw 
jego kamery miał być opisującym piórem, dynamicznym środkiem ob- 
razowania i instrumentem wewnątrzkadrowego montażu. Sojuszni- 
kiem Dickinsona uczyniono... światło. Rezygnując z koloru Olivier 
przeszedł od faktury malowidła (tak charakterystycznego dla „Henryka 
V*), do surowości sztychu. Czarno-białe kontrasty, raz pełne ekspresji, 
to znów łagodzone przez impresyjne oświetlenie, miały modulować tę 
opowieść kamery Dickinsona, a właściwie kamery Oliviera. Bowiem 
cały „Hamlet”, od pierwszego aż po ostatnie ujęcie, otrzymał piętno 
olivierowskiej koncepcji. Dickinson wyznał: Jeśli się czegokolwiek przy 
tym filmie nauczyłem, to przede wszystkim tego, że Laurence Olivier 
jest niemal geniuszem, a każdy cal hamletowskiej adaptacji jest nim 
samym. 

Historycy kina nie są zgodni w ocenach litego filmu. Jedni żałują, że 
<ięcia w tekście osłabiły s$poleczno-polityczny sens utworu Szekspira 
(brak monologu Hamleta 
o nieludzkości wojen, o 
wartości człowieka), in- 
ni zarzucają mu zbytnią 
teatralność przy jedno- 
czesnym pogwałceniu 
oryginału. Ale Olivier 
wiedział co robi. Jego 
„Hamiet” fascynuje nas 
do dziś, bowiem — jak 
sam to stwierdził — do 
przeniesienia sztuki te- 
atralnej na ekran nie- 
zbędna jest bezlitosna 
zuchwałość wobec ory- 








ginału. 
„Hamlet” jest wielką 
lekcją tej zuchwałości. 
LESZEK 
ARMATYS 


Laurence Olivier i Felix 
Aylmer w „Hamiecie” 








AKTOR 
W POGONI 


Nie trzeba było czekać do 
przysłowiowego „trzeciego razu”. 
Już drugi tomik nowej serii 
„Aktorzy filmowi świata” prze- 
ciął wszystkie związane z nią 
obawy i wątpliwości. „To jest 
to”. Satysfakcja tym większa, że 
chodzi o monografię Zbyszka 
Cybulskiego, aktora o którym 
pisano wprawdzie wiele, ale 
wciąż jakby obok zasadniczej 
sprawy. "Tymczasem książka 
Konrada Eberhardta —  obda- 
rzonego niewątpliwym darem 
trafnej intuicji i subtelności są- 
du w przypadku zjawisk aktor- 


skich  _— casus Cybulskiego 
przedstawia w nieoczekiwanie 
prosty i dojrzały sposób. Nie 


tyle dogłębnie weryfikuje obie- 
gowe sądy, ile, odrzucając mity 
sięga ku faktom na swój spo- 
sób oczywistym. Tylko że natę 
jasność spojrzenia na biografię 
wyjątkowej osobowości, jaką był 
Zbyszek Cybulski trzeba było 
poczekać. By oddaliła się nieco 
jego legenda i żywa postać, by 
można się było pokusić o po- 
gląd rzeczowy. 

Tak postąpił Eberhardt — i 
tak należało to zrobić. Zapom- 
nieć na chwilę o wciąż inten- 
sywnym micie, o wizerunkach 
rekonstruowanych już nie tylko 
w szkicach krytycznych, zbio- 
rach wspomnień i relacji osób 
trzecich, ale także w filmach. 
Wrócić do zwykłych, a tak zna- 
czących faktów. Znakomity po- 
mysł autora monografii wspiera 
się na jednej właściwie idei: 
leitmotivie pogoni człowieka za 
czasem utraconym i aktora z u- 
traconą szansą postaci, za mitem 
ekranowym, który mógł zapew- 
nić mu wielkość, za kryjącą się 
za nim sprawą, bezlitośnie 
„Przysypywaną” przez czas. Jest 
w tym istotnie wielka prawda o 
Zbyszku i jego rolach, naznaczo- 
nych dziwnym piętnem tragicz- 
nego rozdarcia, niezupełnie kie- 
dyś zrozumiałych i czytelnych 
do końca. Dziś prawda ta two- 
rzy przejmujący komentarz do 
Jego postaci, ex post. 

Konrad Eberhardt pisze zatem 
o narastającej obsesji zapóźnie- 
nia — przenośnego i dosłowne- 
go. O młodości Cybulskiego usz- 
czuplonej przez wojnę, o. opóź- 
nionym starcie aktorskim, będą- 


cym w pewnym stopniu tego 
konsekwencją, o bezskutecznych 
próbach nawiązania do wielkiej 
życiowej roli Maćka z „Popiołu 
i diamentu”, gdy zmieniał się 
aktor i zmieniała towarzysząca 
tamtemu sukcesowi chwila. Co 
najciekawsze, autor monografii 
sugeruje, iż owa dramatyczna 
pogoń zaczęła się przed słynną 
nowelą Wajdy z „Miłości dwu- 
dziestolatków”; nowelą mającą 
sens wstrząsającego lustra, prze- 
de wszystkim dla kreującego w 
niej rolę główną. aktora. Całej 
działalności Zbyszka — od wy- 
stępów w „Bim-Bomie” aż po 
„Szyfry” Hasa (słusznie inter- 
pretowane przez Eberhardta ja- 
ko film ważny dla Cybulskiego) 
— towarzyszy poczucie  bole- 
snego rozmijania się zarówno z 
„własnym aktorstwem”, jak ize 
„swoim czasem”. Zbyszek grał 
role, w których nie mógł wypo- 
wiedzieć się w pełni, grał inne 
— zbyt późno. Stawał się coraz 
bardziej świadomy przegranej 
szansy... 

Wypunktowuję może najbar- 
dziej spektakularne momenty 
biografii, złożonej na nowo przez 
Eberhardta, ale trudno mi pow- 
strzymać się od refleksji, jak ka- 
pitalnie w tym wypadku klucz 
biograficzny tłumaczy mit akto- 
ra, który pomimo zwałów przy- 
miotników, padających |pod je- 
go adresem, pozostał postacią nie 
do końca rozszyfrowaną, enig- 
matyczną. Od tej biografii uciec 
ostatecznie nie sposób — ponie- 
waż pozostajemy pod jej prze- 
możnym emocjonalnym  wpły- 
wem — chociaż od śmierci 
Zbyszka dzieli nas już pełne 
dziesięciolecie. Była to nie tyl- 
ko najniezwyklejsza biografia ak- 


torska powojennej epoki w na- 
szym kinie, oświetlająca  odbi- 
tym od siebie Światłem także 


doniosłe fakty pozafilmowe — 
jest to mit fascynujący swą au- 
tentycznością ludzką i prawid- 
łowością historyczną. Dlatego 
dobrze się stało, że autor uczy- 
nił „sprawę Cybulskiego” osią 
książki, rezygnując z tradycji 
nużącego „nadbudowywania” 
komentarzy do ról i filmów. I 
chyba taki — by nie powiedzieć 
— tylko taki powinien być styl 
myślenia o aktorach i aktor- 
stwie w nowej serii WAiF-u. 
„Należę do pokolenia, które 
kibicowało Zbyszkowi  Cybul- 
skiemu, dla którego był on po- 
stacią tłumaczącą się niemal sa- 
mo przez się. Czytając tomik 
Eberhardta zrozumiałem, jak po- 
trzebna i pilna była ta próba 
oświetlenia fenomenu — więcej 
niż aktorskiego —  generacjom 
znającym Zbyszka 
archiwalnych projekcji „Pokole- 
nia”, „Popiołu i diamentu” czy 
„Salta”. Poruszyła mnie ta kwe- 
stia: niepostrzeżenie, na naszych 
oczach przesunęła się w cień 
ważna biografia, z którą kon- 
takt tłumaczy tak wiele. Poru- 
szyła mnie także dlatego, że nie- 
dawno na pewnym filmie  roz- 
grywającym się w środowisku 
młodych , aktorów _ znalazłem 
przejmująco zrelacjonowany mit 
Zbyszka. Niestety, nie był to film 
polski. Zrealizował go duński re- 
żyser, dla którego sprawa Zbysz- 
ka Cybulskiego miała walor uni- 
wersalnego mitu. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 





Konrad Eberhardt: „Zbigniew Cy- 
bulski”. Wydawnictwa  Artystycznę 
i Filmowe, Warszawa 1976 
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Z ekranów świata: 











Chciałabym być script-girt 
na planie filmu Bergmana 
JEANNE MOREAU 


iedy słyszę o „kinie 


kobiecym” —  cier- 
pnie mi skóra. Mię- 
dzynarodowy Rok 


Kobiet niebywale o- 

żywił zainteresowa- 
nie filmowcami w  spódnicach, 
wybornie; ale fanfary towarzy- 
szące 'modnemu tematowi, nie 
zdołały zagłuszyć licznych prze- 
jawów histerii i zwykłego grafo- 
maństwa, które liczyły na taryfę 
ulgową. Np. ostatni festiwal w 
San Remo zbudowany został w 
większości na „kinie kobiet”, ale 
jego filmy nie stały się od tego 
ani odrobinę lepsze... 


Mówić dziś o debiucie reżyser- 
skim Jeanne Moreau — jednej z 
największych aktorek współczes- 
nego ekranu — jest więc pozornie 
na czasie. Ale w gruncie rzeczy 
pora wcale nieodpowiednia: czy- 
telnik gotów pomyśleć, że połowa 
pochwał została dopisana przez 
kurtuazję. Tymczasem idzie, pro- 
szę mi wierzyć, o film nieprze- 
ciętny, układający się na linii 
psychologicznych analiz Anto- 
nioniego, a równocześnie w kręgu 
autobiograficznych refleksji arty- 
stów nad stosunkiem ich życia 
prywatnego do sztuki („8 */:*, 
„Wszystko na sprzedaż”). 


Jeanne Moreau na planie któ- 
regoś z realizowanych filmów 
spotkała się przed dziesięciu laty 
z Orsonem Wellesem i w prze- 
rwie na papierosa opowiedziała 
mu o projektach własnego filmu. 
„Joanno zrób go!” — powiedział 
jej twórca „Obywatela Kane”. I 
otóż mamy go na ekranach. Na- 
zywa się „Światła”, a w czołówce 
czytamy: scenariusz — Jeanne 
Moreau, dialogi — Jeanne Moreau, 
reżyseria — Jeanne Moreau, wy- 
konawcy — Jeanne Moreau. Na 
dobrą sprawę można by jesz- 
cze dodać: willa w St. Tro- 
pez i mieszkanie w Paryżu — Je- 
anne Moreau. Bo nie tylko jej 
własnością, ale i jej pomysłem 
jest wykrój wiejskiego basenu, 
czy Bonnardy i Magritte'y zdo- 
biące zamieszkałe przez nią wnę- 
trza. 


Mało pamiętam wartościowych 
debiutów, które nie miałyby cech 
autobiograficznych. Niezależnie 
od tego, czy się jest żółtodziobem 
absolwentem uczelni filmowej, 
czy ma się 47 lat, jak Joanna i 
wypisane na twarzy wspaniałe i 
bolesne doświadczenia bogatego 
życia. Co ja mówię — jednego 
życia! Ona przecież przeżyła ich 
kilkadziesiąt: w  „Kochankach”, 
„Moderato  cantabile”, „Nocy”, 
„Jules i Jimie”, „Błędnym ogni- 
ku”, „Viva Maria!” „Falstaffie”, 
„Mademoiselle”, „Joannie Fran- 
cuzce”. Notabene: gdy się prze- 
gląda listę jej ról widać, że od do- 
brych paru lat występuje rów- 
nież w filmach na wpół amator- 
skich, o maleńkim budżecie („Na- 
thalie Granger” 'Duras, „Ogród, 
który się kołysze” Gillesa), by 
podtrzymać swoim udziałem in- 
teresujące, ale ryzykowne zamie- 


Światła 


rzenia. Robię tylko to, na co mam 
ochotę — mówi, odrzucając ster- 
ty propozycji. 


A więc tło autobiograficzne. 
„Światła”, to tydzień życia czte- 
rech przyjaciółek-aktorek. Różne- 
go wieku, różnej urody, różnych 
zasad. Zaczyna się ten tydzień na 
wsi. W rezydencji Sary, najstar- 
szej z nich, granej przez reżyser- 
kę. Laurą, intymną powiernicą, 
jest Lucia Bosć, grająca samą 
siebie, tj. przyjeżdżającą z Włoch 
przyjaciółkę, Juliannę gra Fran- 
cine Racette, Kanadyjka, a naj- 
młodszą Karolinę — Caroline 
Cartier, prawie jjeszcze nie znana 
aktoreczka studenckich  kaba- 
retów. 


Wakacyjny prolog jest tylko o- 
kazją do zapoznania nas z cechami 
bohaterek (ładna scena nocnego 
rozstawiania świec na zboczu tra- 
wnika), bo zaraz potem akcja prze- 
nosi się do Paryża, w duszne, 
megalomańskie środowisko tea- 
tralno-filmowe. Ale nic tu z 
„Nocy amerykańskiej” Truffauta. 
To nie „historia naturalna po- 
wstawania pewnego filmu”, to nie- 
naturalna historia czterech ko- 


Sprawy życia i śmierci 





biet, rzuconych w wir ich wy- 
czerpującej profesji. 


„Światła!” Komenda reżyserska 
z atelier filmowego, jest też me- 
todą tego dzieła bez akcji, bez 
progresji dramatycznej, bez efek- 
townego rozwiązania. Jakby snop 
promieni świetlnych rzucany był 
kolejno na doświadczenia senty- 
mentalne tego szczególnego ga- 
tunku ludzkiego, na stosunek tych 
kobiet do zawodu, do dominacji 
mężczyzn, do własnej autentycz- 
ności. Wytwórnia filmowa, feta z 
okazji wręczenia nagrody aktor- 
skiej, modna kawiarnia awangar- 
dowych filmowców to nie poszcze- 
gólne etapy czyjegoś losu, to ła- 
two wymienialne szkiełka jaskra- 
wej mozaiki, którą tworzy zmien- 
ny stosunek artysty do otaczają- 
cego go świata. 


Inteligentne, błyskotliwe, pięk- 
ne kobiety Moreau nerwowo spa- 
lają się w ogniu kapryśnej sławy: 
grając wyuczone komedie zapo- 
minają o dramacie własnego ży- 
cia, gubią tożsamość, spłycają mi- 
łości, rozmieniają na drobne przy- 
jaźnie — jakby w nieuświado- 
mionej nadziei, że przynajmniej 
dla ich sztuki takie doświadcze- 
nia okażą się użyteczne. Nie ma 
tu moralistyki, co najwyżej zadu- 
ma. Nie ma dydaktyki, raptem 
gorycz. Ale konkluzję, znamienne, 
poddaje jednak środowisko męż- 
czyzn, jako układ odniesienia. 





Światek artystyczny reprezen- 
tuje fauna złożona z pętaków i 
geniuszy, snobów i  pozerów, 
wśród nich zadurzony w Sarze 
młody reżyser (Zausze chciałem 
widzieć Sarę w łóżku, po miłości, 
palącą papierosa). I nagle, z całej 
tej menażerii, jedna postać serio 
— wieloletni wielbiciel Sary, ale 
właśnie człowiek spoza branży 
(ma trudności z noszeniem wypo- 
życzonego na przyjęcie smokinga), 
niemłody onkolog, z romantycznie 
zniszczoną twarzą  Frangois Si- 
mona. Przyznaję, że nie znam się 
na filmie — powiada. Oznacza to, 
że nie zna się na krętych prawi- 
dłach sztucznego światka Sary. 
Ale jako lekarz zna się na spra- 
wach życia i śmierci. I na wiado- 
mość o odejściu Sary z reżyse- 
rem — odbiera sobie życie. 


















Bolesna szczerość Jeanne Mo- 
reau dobywająca się z przełado- 
wanych, niespokojnie kompono- 
wanych kadrów „Świateł”, po- 
zwala postawić jej film obok naj- 
ciekawszych manifestacji kina 
autorskiego ostatnich lat. 













JERZY 
PŁAŻEWSKI 












LUMIERE, reż. 
Francja 


Jeanne Moreau, 







Jeanne Moreau i Francois Simon 




























































Rozpad sztuki 
Straszenia 


Przez wiele lat Japończycy podbijali Europę i Amerykę 
bardzo oryginalnymi filmami rozrywkowymi. 


gromnym  powodze- 

niem cieszyły się u- 

twory _ kostiumowe, 

w których głównymi 

bohaterami byli sa- 

muraje, rycerze bez 
skazy, gotowi w każdej chwili 
stanąć w szranki w obronie 
skrzywdzonych i  poniżonych. 
Tradycja wywodziła ich ze sta- 
rych podań i legend japońskich. 
W czasach feudalnych byli praw- 
dziwymi władcami kraju, jego 
najbardziej liczącą się siłą. 
Przemiany społeczne i politycz- 
ne zdegradowały ich do roli wo- 
jowników bez zajęcia, wędrują- 
cych z miejsca na miejsce i wy- 
najmujących się do podłych za- 
jęć za garść ryżu i łyk sa- 
ke. Ci błędni rycerze trafili jed- 
nak do legend, a ludowa fanta- 
zja przydała im blasku i chwa- 
ły. 

W połowie lat pięćdziesiątych 
szlachetni samuraje zostali po 
raz pierwszy zagrożeni w swym 
ekranowym bycie przez sławne- 
go gada przedpotopowego  Go- 
dzillę, który wyłonił się z głębin 
oceanu i zaczął pustoszyć okoli- 
ce Tokio. Ale po jakimś czasie 
ten czworonożny bohater oka- 
zał się sympatyczny, przestał na- 
padać na Bogu ducha winnych 
mieszkańców Japonii i stanął do 
walki z innymi potworami, mno- 
żącymi się w zastraszający spo- 
sób z filmu na film, powoływa- 
nymi do życia przez pomysło- 


Ani krzty humoru 


wych scenarzystów i reżyserów, 
świadomych nagłego  powodze- 
nia przedpotopowych stworów u 
widzów całego świata. Nad resz- 
tą zbrojnych samurajów zawi- 
sło widmo zagłady. Uratował ich 
talent wielkich reżyserów, ta- 
kich jak Akira Kurosawa czy 
Masaki Kobayashi, którzy błęd- 
nych rycerzy uwznioślili na e- 
kranie i nadali ich losom mo- 
ralny i filozoficzny sens. 
Nastąpiła jednak Komercjali- 
zacja kina japońskiego. Produ- 
cenci przestali wierzyć w to na- 
turalne i niespożyte źródło two- 
rzenia, jakim jest fantazja ludo- 
wa i zaczęli w sposób mechani- 
czny przenosić wzory  holly- 
woodzkie do swych utworów. 
Zbuntowali się wielcy reżyserzy; 
takie warunki nie odpowiadały 
ich ambicjom artystycznym. Po- 
zostali bez zajęcia, a w ich miej- 
sce przyszły dziesiątki wyrobni- 
ków, żądnych rozgłosu i pienię- 
dzy. Efekty nie dały na siebie 
długo czekać. Dziś kino japoń- 
skie jest całkowicie zależne od 
mody i zmieniających się gu- 
stów rynku europejskiego i a- 
merykańskiego. W Ślad za serią 
filmów kryminalnych pojawiają 
się takie utwory, jak „Drapież- 
ne polowanie” Junyi Sato i 
„Gość o wieczornej porze” Sei- 
ko Inoue, które są mieszaniną 
dawnego Hitchcocka i elemen- 
tów powieści brukowej. Jest tu 
więc niewinny bohater oskarżo- 


ny o zbrodnię i zaskakujące roz- 
wiązanie, dokonywane bez spe- 
cjalnej logiki, byle tylko epato- 
wać widzów czymś brutalnym i 
niezwykłym. 

Fala filmów  katastroficznych 
spowodowała ostatnio lawinę 
podobnych utworów. W „Ekspre- 
sie-błyskawicy” Junya Sato wy- 
korzystuje najszybszy na Świe- 
cie pociąg „pospieszny, wmonto- 
wując tak sprytną bombę, że po- 
jazd nie może się zatrzymać, bo 
grozi to zagładą podróżnych. 
Mamy więc coś z atmosfery fil- 
mu „Britannic w 'niebezpieczeń- 
stwie” Richarda Lestera. Groza 
narasta do kulminacyjnego roz- 
wiązania, kiedy to ekipa ratow- 
ników odnajduje śmiercionośny 
ładunek, na kilka minut przed 
końcem trasy. Bardziej zmyślny 
jest „Zagrożony statek” Katsu- 
mune Ishidy. Tu z kolei widzi- 
my transportowiec morski opa- 
nowany przez grupę afrykań- 
skich komandosów. Stajemy się 
świadkami pasjonującej rozpra- 
wy pomiędzy załogą i napastni- 
kami, w której większą rolę od- 
grywa spryt i fantazja niż u- 
miejętność władania pistoletem 
maszynowym. 

We wszystkich tych filmach 
ważne zadanie spełnia technika, 
która jest tu rozumiana jako 
monstrum zagrażające ludzkości, 
kiedy znajdzie się w niewłaści- 
wych rękach. Przenika więc na 
ekran duch powieści fantastycz- 


nych typu amerykańskiego, w 
których zawsze mamy do czy- 
nienia ze zwyrodnieniem cywili- 
zacji i opanowaniem ludzi przez 
sztuczne twory i mechanizmy. 
Doszło do tego, że biedna Go- 
dzilla musi porzucić  rycersko- 
-bokserskie pojedynki z innymi 
gadami przedpotopowymi i za- 
jąć się Mechano-godzillą, olbrzy- 
mim robotem zbudowanym na 
jej podobieństwo, lecz z napę- 
dem atomowym. Wobec takiego 
szczytu techniki i blagi reżyser- 
skiej biedny potwór jest często 
bezradny. Na szczęście z pomocą 
przychodzi mu ułomność ludzka 
i zwykłe brakoróbstwo. Mecha- 
no-godzilla się psuje i wtedy 
pozostaje z niej góra bezwartoś- 
ciowej blachy i śrubek. 

Japońscy reżyserzy dwoją się 
i troją, aby prześcignąć pomy- 
słowością swych hollywoodzkich 
kolegów. Wydaje się jednak, że 
przy okazji zapominają o jednej, 
podstawowej rzeczy: nie wystar- 
czy błysnąć polotem i niezwyk- 
łością. Potrzebny jest do tego 
jeszcze solidny warsztat, szczyp- 
ta humoru i realizmu. Kiedy ob- 
serwujemy jak w „Espy” Juna 
Fukudy ludzie o stalowym 
wzroku demolują spojrzeniem 
grube mury pałaców, ogarnia 
nas trwoga, a potem śmiech pu- 
sty — czyli coś odwrotnego niż 
w znanym powiedzeniu Wiesz- 
cza. W klasycznych „horrorach” 
i „dreszczowcach” istnieje jakaś 
otoczka fantazji i niedorzecznoś- 
ci, którą akceptujemy  porozu- 
miewawczo, z przymrużeniem 
oka, pod warunkiem, iż jej się 
nie przekroczy. Obawiam się, że 
Japończycy nie przestrzegają tej 
reguły. Próbują nas olśnić i za- 
skoczyć za wszelką cenę — w 
rezultacie nie wierzymy ani w 
dobre intencje, ani też w war- 
tość ich sztuki straszenia. 


JANUSZ 
SKWARA 


„Ekspres-błyskawica'*, reż. Junya Sato 
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| OSCWRIELIOENZICICOCH 
JNOSSUCOJW OLO RAWA KCH 
CEOWNOTE:CUNCO SBUNZJCH 
Andrzej Korzyński. Sceno- 
grafia: Adam Nowakowski 
i Jurij Cervik. Kierownictwo 
produkcji: Ryszard Barski 
IWNO OO U UWAŻ OLE 
cy: Grzegorz Warchoł (Sta- 
SOB OZCOWAEENNJCH 
miński (Emir), Elżbieta Czap- 
lińska (Mirka — „Szarotka”), 
Vit Olmer (Karol), Jerzy 
Aleksander Braszka (major), 
| OT SWR JUL SWACZZNELYN 
| ZUZTLUCZZKE AZ WO ŻILSNNKCH 
ZJ NYZIOSNEZNOSNLCCW 
Paska (Korek), Zbigniew 
|JOOSWLISOWIIORI CIE 


CA 11%/WSEZE) 


| TYADOSCOWIU F:WYCLN:90) s0Nf 
OE UCJECIE NN OCZOM 
COW ODILWYOAZI EBY CIO 
Arehn, Ingmar Ejve i Bertil 
OJOAWZACOCOE PECOOB:A0 8 
ne. Muzyka: Kjell Andersson. 
Scenografia: Stig Boquist. 
AŻ O ZNYAZNE OWAD 
(Maria), Thomas  Hellberg 
[WSO GEOSLÓOSWEU CEJ 
UOWNKEL ACC COO WAD:S0 
kard), Peter Malmsjó (Ken- 
EYSOTB: TUCNEWEL CWU CIS 
Viveka Dahlin (Sylvia), Olof 
Bergstróm (inspektor), Helgo 


Magazyn 
Jerzy 

DAKCYJNY: Elżbieta Dolińska, C: 
ó ria Oleksiewicz, . 


ilustrowany FILM. Tygodnik. REDAKCJA: 


PWOTYESTZA O CWBICISELNES 


AUO WADOWICE CWY 
Biczysko (Urban), Josef Hu- 
OROODYCINZUN OWEN 
(kapitan), Andrzej Łągwa 
(Kuna), Włodzimierz Matu- 
szak (Jeleń), Andrzej Mro- 
wiec (Orlik) i inni. Produk- 
cja: PRF „Zespoły Filmowe” 
BLOW OR SRZILCOIWAWU ET 
szawa) i Slovenska Filmova 
FWD ZZIASCNZECULULYH 
Barwny. Dozwolony od 15 
| TKZZOWALAZNZ SCE CHWI 
W ZOWOCZEACZONIANIĄ 


OO OS OSZU SUE LNECIY 
sacyjny; akcja rozgrywa się 
SCE SORZILSYCOHNU 
WZGL UOSCUWORIEWC NA 
PONRGLOIENONSIZZNICJ 
pracownik polskiej służby 
ZSZ ONZ AO AJSNCZ 
ROS TO NOSYZAJOCELICZAH 
DZSZ OUT 
Z ZZORTCZOWZICWEL 
GZETNAOONORNOWO NS 
Tatr. 


ORUU:SASSJZA ENYTYJESELUYE 
Produkcja: Ingmar Ejve dla 
AB Nordisk Tonefilm. Barw- 
|RZDAO ONZ SBENACIE 
[SZORAAWGIEEHICNE NUK 
| SOWOZ UST WU OK KASI 
URZ4UEJ LNU CYSCEWĄ 


Nagrodzony w Mannheim 
w 1975 r. dramat obyczajo- 
wy: młoda samotna matka 
bezskutecznie usiłuje znaleźć 
WEOTJEWA ZGONIE UOOONALY 
AZ NB CONOR TAJŁLCE 
terialnym dobrobytem a nie- 
dowładem uczuć młodego po- 
OSNENZAWTIANĄ 


AU EDZLC WI ANA 


SPOTKANIE 


AL N:A67.1 VGREZEJ 


Reżyseria: ALAN BRIDGES. 
Scenariusz na podstawie 
SU SOUIBOLSBNOUJENOCH 
NCESRO LWOWA ROCH 
Arthur Ibbetson. Muzyka: 


Cyril Ornadel. Scenografia: 


| ZO N0: (1 OWE CHSULNE 
ILOP ENZO WADA OCEN 
OBIOUI EW FOO UEWRCH 
son), Richard Burton (Alec 
| CIA ZZOWACIJ W: CLIOJACEŁCE 
ham Jesson), Rosemary 
Leach (pani Gaines), Ann 
| OLI AGU OEINOWNECIAKAŻŃ 
ROLWBU COWOROSJZNĄ 
Gwen Cherrell (Dolly), Ma- 
COOS:UC CECEZOSNENJ 
OBOOTRZNU TUE CREE 
POWIZIZCKSCO AUCUCAZSOJH 
| ZWSOCWWYZYJ JO ISA40) 
i inni. Produkcja: Carlo 
Ponti — Cecil Clarke dla 
| GUOB:TUNZOZNO ORAN 
| ESOTUZORAZYCICLICHELUI 
min. Premiera w czerwcu br. 
Tytuł oryginalny: „Brief En- 
CIOWA 


IOTZ OWANO CEWKI 
sztuki, na której oparty był 


głośny film „Spotkanie” Da- 
EL EWOTUCESLEDSAJAZ ECU 
ZAZOST WWE NU RELAY 
twórca „Najemnika”. Praw- 
dę wizerunków psychologicz- 
nych bohaterów tego drama- 
URIOŁOWZIAJKO CEELYCU TAS 
EP (OJYSALYCYZAMA 


zem 


— U 
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Tadeusz Sobolewski, Krystyna 
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"Od piętnastu już lat Vittorio 
Gassman kontynuuje współpracę 
z reżyserem Dino Risim (obaj na 
zdjęciu). Po „Zapachu kobiety”, 
komedii nagrodzonej w Cannes, 
Gassman obejmuje główną rolę w 


„zagubionej duszy'* Risiego, fil- 
mie, który „połączy komedię z 
autentyczną tragedią — jak w 
życiu”. 





Fot. 


Epoca 


* 


Stanley Kramer zmuszony był 
zrezygnować z realizacji komedii 
o  szejkach naftowych — jak 
twierdzi — z powodu zbyt wyso- 
kich kosztów. Przygotowuje teraz 
film sensacyjny „Zasada domi- 
na” (The Domino Principle) z 
Gene Hackmanem i Candice Ber- 
gen. u 


* 


Podejmowanie tematyki ewange- 
licznej przez zachodnie kinemato- 
grafie wydaje się dziś jeszcze 
jednym wyrazem chaosu ideowe- 
go, a nie — jak to, się czasem 
interpretuje — dążenia do odro- 
dzenia moralnego. Jórn Donner, 
działając jako producent Szwedz- 
kiego Instytutu Filmowego walczy 
o fundusze na realizację osławio- 
nego projektu Jensa Jorgena 
Thorsena, który w 1973 roku pró- 
bował w Danii przeforsować pro- 
jekt filmu o „miłosnych aferach 
Jezusa Chrystusa”, odrzucony w 
wyniku licznych protestów, jako 
obrażający uczucia religijne. Rów- 
nocześnie włoski reżyser Franco 
Zetfirelli realizuje serial telewi-. 
zyjny o życiu Chrystusa z udzia- 
łem — kilkudziesięciu głośnych 
aktorów — występują m. in. Ro- 
bert Powell (Chrystus), Peter 
O'Toole, Peter Ustinov, Orson 
Welles (Herod), Anthony Quinn, 
Rod Steiger (Piłat), Claudia Car- 
dinale, Ann Bancroft, Olivia Hus- 
sey (Madonna). Ma to być przede 


'rem 


wszystkim międzynarodowa  su- 
perprodukcja: nic dziwnego więc, 
że wszelkie kwestie orne roz- 
strzygają na miejscu onsultanci 
reprezentujący katolicyzm, pro- 
testantyzm i judaizm. 


* 


Ingmar Bergman ma we wrześniu 
rozpocząć zdjęcia filmu „Jajo 
węża”, obrazującego okres po- 
czątków faszyzmu. Po opuszczeniu 
Szwecji reżyser współpracować 
będzie z producentem Dino De 
Laurentiisem w Stanach Zjedno- 
czonych. Występują: Liv Ullmann 
i Max von Sydow. 


* 


Twórca „Zielonych serc” Edouard 
Luntz realizuje w Nowym Jorku 
film „Bracia z getta” (Ghetto 
Brothers) o dzielnicy zamieszkałej 
przez Portorykańczyków. Bohate- 
jest czternastolatek, który 
na pfesję psychiczną i socjalną 
środowiska reaguje utratą mowy. 
Przygotowywałem ten film przez 
trzy lata: będzie to obraz ponury, 
za] ae pozbawiony promyka na- 
et. 


* 
Oldfich Lipsky realizuje komedię 
„Mareczku, podaj mi _ pióro” 


— o kłopotach mistrza z fabryki, 
który uzupełnia wykształcenie w 
szkole swego syna. W rolach 
głównych Jifi Sovśk i Iva Jan- 
Żurova. 


LENKA 
FIŚEROVA 


— młoda, debiutująca dopiero w 
telewizji aktorka  czechosłowac- 
ka; w ubiegłym roku odwiedziła 
Polskę w oficjalnej delegacji 
przedstawiając film „,,Sokołowo” 
Otśkara Vavry. 


AUTORSKA 
SPÓŁKA 


Claude Sautet i Claude Nćron: 
reżyser i scenarzysta. Współpra- 
cują od lat. Po filmach „Cezar * 
Rozalia”, „Maks i ferajna”, „Vin- 
cent, Francois, Paul i inni” — 
przygotowują film „Mado'; sce- 
nariusz napisali wspólnie, 


SAUTET: wiążę wielkie nadzie- 
je z Ottavią Piccolo, która gra 
rolę tytułową. Uważam, że jej 
wygląd odpowiada dokładnie po- 
staci. Piccolo przypomina floren- 
tyńską madonnę. Ale wolałbym, 
aby o tym filmie mówił .Nóron. 
Nie lubię wypowiadać się o rze- 
czach, których jeszcze nie ukoń- 
czyłem. 


NERON: Nasza autorska spółka 
była dziełem przypadku. Claude 
Sautet przeczytał „Maksa i feraj- 
nę”. Było to w roku 1969, przed 
realizacją „Okruchów życia”. 
Chciał tę książkę adaptować na 
ekran i prosił mnie o napisanie 
scenariusza. Teraz robimy już 
nasz czwarty wspólny film. Przy- 
zwyczailiśmy się do siebie. Myśli- 
my jednakowo, jesteśmy do siebie 
podobni, co nie chroni nas przed 
drobnymi utarczkami. Ale nie 
zachowujemy długo urazy. Nie 
musimy sobie niczego wyjaśniać. 
Kiedy jeden zaczyna zdanie, drugi 
je kończy. Sautet zawsze pracuje 
z tą samą ekipą techniczną, z ty- 
mi samymi aktorami. Kiedy ob- 


fot. 


R. Sumik 





Ottavia Piccolo 
fot, 


Le Film Francais 


myślamy temat. najpierw gada- 
my całe miesiące, spotykamy się 
bardzo często. Konstrukcja rodzi 
się, kiedy czujemy już klimat fil- 


'mu. Na ogół nasza praca zaczyna 


się od dokładnego opisu bohatera. 
Jego charakterystykę odmalowu- 
jemy na około czterdziestu stro- 
nach. Później to wszystko anali- 
zujemy, budujemy „drabinkę 
dramaturgiczną, piszemy dialogi. 
Kiedy zaczynamy pisać scenariusz, 
nadal rozmawiamy. Końcowa faza 
pracy polega na ustaleniu kolej- 
ności ujęć. Tak więc pisanie sce- 
nariusza zajmuje nam około pół 
roku. Między powieścią a scena- 
riuszem istnieją poważne różnice. 
Kino zmusza do precyzji, nie po- 
zwala na wyjaśnienia myśli boha- 
terów. Trudno było mi się do te- 
go przyzwyczaić. 


w „Mado”, wbrew tytułowi, 
istnieje także druga równorzędna 
postać — Simon (Michel Piccoli), 
obecny ciągle na ekranie. Mado, 
to dziewczyna, która dorabia pro- 
stytucją. Wśród jej klientów znaj- 
duje się Simon, przedsiębiorca 
budowlany u progu bankructwa 
finansowego. Mado, w której Si- 
mon coraz bardziej zakochuje się, 
daje mu możliwość zemsty nad 
sprawcą tej katastrofy. Romy 
Schneider znajduje się także w 
obsadzie filmu, ale wystąpi tylko 
w dwóch scenach. Gra kobietę, 
która zawsze darzyła uczuciem 
Simona. Mado go nie kocha, od- 
dała serce komuś innemu. 


Nasze scenariusze nie są czymś 
niewzruszonym. Jeżeli aktor uwa- 
ża, że tekst jest nieodpowiedni, 
mówi nam o tym. Lubię aktorów. 
Kiedy piszę, myślę o nich, o ich 
tikach, ich osobowości. 


Nie wyrzekam się współpracy z 
innymi reżyserami. Takie zmiany 
są konieczne; odświeżają. Nie wy- 
obrażam sobie natomiast, że móg:- 
bym pracować za granicą. Niemo- 
żliwe jest bowiem, aby wybitny 
amerykański reżyser mógł zrobić 
film o Nanterre, jego atmosferze. 
Podobnie nawet najwybitniejszy 
reżyser francuski miałby wiele 
trudności, gdyby zlecono mu zro- 
bienie filmu o jakiejś dzielnicy 
Nowego Jorku. Sądzę, że nawet 
Felliniemu nie udałoby się zreali- 
zować filmu o Passy. Podoba mi 
się jednak szalenie to, co robią 
Amerykanie, cenię brutalne cięcia 
montażowe, gdy filmowi grozi 
dłużyzna. 












WZRUSZENIE 
I ŚMIECH 


Te dekoracje przypominają fil- 
my Marcela Carnć z lat trzy- 
dziestych: stara ulica, domy za- 
mieszkałe przez biedaków, nad- 
wyrężone schody. Maurice Du- 


gowson, autor filmu „Lily, kochaj 
mnie”, jeden z czołowych reży- 
serów kierunku, 
no, we Francji 
turalizmu, 

Fairbanks”. 


który ochrzczo- 
mianem neona- 
jak 
młodego 


zrealizował „F 
Historia 





JAŃ MŁODOŻENIEC 


UAŻICEALC 


człowieka, którego ojciec pragnie 
uczynić gwiazdorem. Marzenie 
uzasadnione, jeżeli się zważy, że 
ojciec jest kamerzystą i fanaty- 
kiem przedwojennego kina. Ale 
młodzieniec wcale nie zamierza 
zostać nowym idolem X Muzy. Ma 
inne sprawy. 

Historia miłosna? — Tak — -od- 
powiada reżyser. — To opowieść 
o miłości Fatrbanksa t Alicji z 
Krainy Czarów. Chciałbym, aby 
ten film budził wzruszenie, ale 
pragnątbym także, aby widz od 
czasu do czasu mógł się szczerze 
pośmiać. 

w głównych rolach — Patrick 
Dewaere i Miou-Miou. 





Świat komedii Harolda Lloyda 








